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RESUMO: Salvo algumas excegdes, a trilogia erética da escritora brasileira Hilda
Hilst — composta pelas obras O caderno rosa de Lori Lamby, Contos d’escirnio: textos
grotescos e Didrio de um sedutor — freqlientemente é considerada como algo
destacado em sua produgdo literaria e de menor alcance estético por sua estreita
aproximacdo com aspectos da pornografia. O objetivo deste trabalho é mapear as
perspectivas estéticas da trilogia através da investigacdo de seu discurso,
linguagem e estrutura, como também demonstrar que a autora ndo abandona as
profundas questdes da existéncia que sempre constituiram o foco de seu legado
literario, quais sejam: Deus, a morte, a arte literaria e as relacdes humanas.
Algumas das principais fontes teéricas usadas para desenvolver uma analise das
obras foram encontradas no pensamento de Georges Bataille a respeito do
erotismo, nas consideracdes de Mikhail Bakhtin a respeito dos discursos, nas
discussdes de Luiz Costa Lima sobre a ficcdo e na teoria de Gérard Genette sobre a
estrutura dos textos literarios.

PALAVRAS-CHAVE: Hilda Hilst, transtextualidade, erotismo, ficcdo,

epistolografia.

ABSTRACT: Except for some exceptions, the erotic trilogy by the Brazilian writer
Hilda Hilst — composed of the works O caderno rosa de Lori Lamby, Contos
d’escdrnio: textos grotescos and Didrio de um sedutor — is often considered as
something detached from her literary production and of a lesser aesthetic force for
its near approximation to aspects of pornography. This paper aims to track the
aesthetic perspectives of the trilogy by investigating its discourse, language and
structure, as well as demonstrating that the author does not put aside the deep
issues of existence which have always constituted the focus of her literary legacy,
namely God, death, literary art and human relations. Some of the main theoretical
sources used to develop an examination of the works were found in Georges
Bataille’s thoughts about eroticism, in Mikhail Bakhtin’s reflections on discourse,
in Luiz Costa Lima’s discussions of fiction and in Gérard Genette’s theory of
literary texts structure.

KEYWORDS: Hilda Hilst, transtextuality, eroticism, fiction, epistolography.
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“Truth! stark, naked truth, is the word; and I will not so much as take
the pains to bestow the strip of a gauze wrapper on it, but paint
situations such as they actually rose to me in nature, careless of
violating those laws of decency that were never made for such
unreserved intimacies of ours; and you have too much sense, too
much knowledge of the ORIGINALS, to snuff prudishly and out of
character at the PICTURES of them. The greatest men, those of the
tirst and most leading taste, will not scruple adorning their private
closets with nudities, though, in compliance with vulgar prejudices,
they may not think them decent decorations of the staircase or
saloon.””

Fanny Hill or Memoirs of a woman of pleasure, John Cleland (1710-1789).

“E obsceno vocé viver como se tivesse conhecido tudo.”

Hilda Hilst (1930-2004) — em entrevista.

“[...] disseste-me na tua tltima carta que bagos e caceta e o cuzinho
de Albert ndo te dizem respeito. Que nao te interessas mais por essas
imundicies do sexo. Sinto que mentes.”

Cartas de um sedutor, Idem.

* Verdade! verdade nua e crua é a palavra; e eu sequer me darei ao esforco de cobri-la com uma tira de gaze,
mas pintarei quadros tais quais eles se apresentaram para mim, ao natural, sem me preocupar em violar essas
leis de decéncia que nunca foram feitas para intimidades tdo sem reservas como a nossa; € vos tendes
demasiado senso, demasiado conhecimento das pinturas originais, para debrugar-vos com um pudor hipocrita
sobre a imagem delas. Grandes homens, os de gosto mais respeitado e distinto, ndo terdo escripulos em
adornar seus aposentos privados com cenas de nudez, embora, por obediéncia a preconceitos vulgares,
possam ndo considera-las decoragdes decentes para a escada ou para o saldo.
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A Veénus do Espelho - 1648
Diego Velazquez



INTRODUCAO

O quadro A Vénus do Espelho, pintado em 1648 pelo espanhol Diego
Velazquez (1599-1660), apresenta a deusa despida, deitada de modo que se podem
ver suas costas, enquanto Cupido, também nu, segura um espelho a sua frente. O
pequeno espelho reflete a face da deusa que, ao invés de deter seu olhar em sua
propria imagem, observa o espectador através do espelho, surpreendendo nosso
voyeurismo a percorrer os contornos dos corpos nus da cena.

Ao contrario de Narciso, cujo olhar esta aprisionado no reflexo de sua
propria imagem, Hilda Hilst faz como aquela Vénus de Veldzquez que desvia seu
olhar irdnico para flagrar os voyeurs. Cupido (o Desejo) também lhe segura um
espelho, que se divide em trés faces: O caderno rosa de Lori Lamby, Contos d’escarnio:
textos grotescos e Cartas de um sedutor. Sob o signo do erotismo e da satira, a nudez
presente nas obras atrai os olhares, mas logo que se observa mais atentamente, vé-
se um desnudamento que vai além dos corpos: a nudez da linguagem, dos temas e
da criacao ficcional.

A trilogia erdtica de Hilda Hilst mira sua prépria face de obra ficcional
através dos seus protagonistas: todos sdo escritores. O jogo de espelhos que a obra
apresenta diante do(a) leitor(a) oferece-lhe uma oportunidade de refletir, nao
apenas sobre a criagdo literaria e suas facetas, mas também sobre si mesmo(a) ao
acompanhar o olhar dos personagens sobre diversas questdes da existéncia

As abordagens criticas da producdo literdria da escritora paulista sdo
comumente acompanhadas, explicita ou implicitamente, por reflexdes que, grosso
modo, nao lhe reservam outros lugares sendo do “dificil”, do “hermético” ou do
“obsceno”. Quanto a sua trilogia erética, esta é referida como algo destacado em
sua producao literaria e, salvo preciosas excegdes, é comum a énfase exclusiva no
aspecto obsceno ou na experimentagdo estética que as obras apresentam. Esses
elementos estdo 14 sem duavida, e ndo se pode dizer que ndo se mostrem
relevantes. Contudo, ndo nos parece que sdo o centro da tela ironica que Hilda
Hilst se propde a nos expor. E preciso ndo esquecer que a ironia é uma mascara

daquilo que realmente se quer dizer.



A presente pesquisa é fruto de tal inquietacdo e nela tivemos o cuidado de
respeitar a unido entre os dados de nossa percepcdo e as questdes que os textos
suscitam para chegarmos a uma leitura coerente das obras. Para nés, a tarefa do
critico literario nao é a de sentenciar um livro ao esquecimento ou a aclamacao,
mas prover elementos para que os(as) leitores(as), por si s6s, decidam se a obra é
digna de uma coisa ou de outra. Portanto, foi assumindo tal posicionamento que
desenvolvemos nosso estudo da trilogia erética hilstiana.

Mais do que uma opgdo, a perspectiva transversal de leitura é uma
condicdo que nosso objeto de andlise demandou, uma vez que os trés livros sao
referidos pela prépria autora como um conjunto. Assim, tornou-se imprescindivel
perceber os elos mais firmes que unem as obras, pois tomar a dimensao erética
como Unico laco significaria sustentar-se na imprecisao, se considerarmos que o
erotismo toca a maior parte da producao literaria de Hilda Hilst. Nossa busca se
dirigiu especialmente sobre trés aspectos basicos que se justapdem: a linguagem, a
estrutura e os discursos.

Nao poderiamos tratar de uma obra literaria que se propde erdtica sem
antes situa-la nesta linhagem, que tem tendéncias variadas. Riso, erotismo e critica
aos costumes caminham juntos no universo ficcional da trilogia. E também muito
antes dele. A Antigtiidade Cléssica legou ao Ocidente grande ntimero de obras
erdticas construidas sobre essa unido. Assim, seguimos seu percurso desde as
elegias erdticas romanas até os contos jocosos e licenciosos que circularam na
Idade Média, chamados fabliaux.

O século XVIII tem destaque em nosso trabalho por marcar o apogeu do
romance epistolar, cujas convengdes estruturais sdo refeitas na trilogia. Obras
ficcionais na forma de memodrias ou cartas, que sdo reunidas sob a designacao
comum de “género epistolar”, floresceram vigorosamente durante o “Século das
Luzes” e, aliadas a um discurso erético, contribuiram para estabelecer
definitivamente a popularidade do romance na Europa neoclassica. A estrutura
epistolar da trilogia erdtica suscita reflexdes importantes a respeito dos
mecanismos de seducdo da ficcdo e de suas estratégias para aprofundar o

engajamento do(a) leitor(a) em seu jogo ficcional.



Outro aspecto da trilogia erética que ndo poderia passar despercebido em
nenhuma investigacdo diz respeito a transtextualidade, termo cunhado por Gérard
Genette referindo-se a presenca, explicita ou ndo, de um texto em outro. Citagdes,
parddias, epigrafes, enfim, variados recursos pdem a trilogia em didlogo com
outros textos da literatura e do pensamento ocidental. Colocamos também nossa
atencdo sobre a selecdo que ¢é feita desses textos, apontando possiveis
ressignificacOes que essas alusdes operam na trilogia hilstiana e as subversdes que
a autora faz dos discursos com os quais dialoga.

O tratamento da linguagem na construgao desse projeto estético de Hilda
Hilst, que se caracteriza pela ancoragem no erotismo, no riso e na
transtextualidade, também se constitui alvo de nossas discussoes. A diversidade
de linguagens representadas na trilogia evoca uma pluralidade de universos
sociais que intervém de forma significativa nas narrativas. Quanto a essa questao,
tomamos Mikhail Bakhtin como nosso principal interlocutor, sobretudo por suas
ponderacdes sobre a carnavalizagdo da linguagem e sobre o plurilingtiismo que
caracteriza o discurso romanesco.

Embora as polémicas entre o erético e o pornogréfico ja tenham sido
levantadas em abordagens da trilogia de Hilda Hilst, julgamos pertinente
apresentarmos um posicionamento para evitar ambigiiidades em nossas
argumentacOes. Entretanto, procuramos acrescentar algo a essas reflexdes para
contornar o terreno movedico dos julgamentos morais. Trouxemos, entdo, alguns
pressupostos tedricos de Luiz Costa Lima sobre a ficcdo para criarmos uma ponte
com a outra margem de nosso objeto: o erotismo, cujos mecanismos foram
investigados por Georges Bataille e suas ponderagdes também se fizeram bastante
proveitosas para este nosso estudo. Nossa preocupacdo foi a de alargar o campo
de visdo das formas pelas quais o erotismo se mostra representado na literatura.

Naturalmente, as perspectivas tedricas citadas até aqui ndo nos
acompanham desnudas. Todas estdo paramentadas com diversos suportes, de
interpretagdo ou de informacao, cuja presenca julgamos enriquecedora para nossa
leitura analitica. A prépria trilogia se fez nosso guia para as reflexdes que

trazemos para este trabalho.
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CAPIiTULO 1 — EROTISMO, RISO E FICGAO

1.1. “/ARTE REGENDVS AMOR”

E vendo a mulher que aquela darvore era boa para se
comer, e agradavel aos olhos, e arvore desejavel para dar
entendimento, tomou do seu fruto e comeu, e deu também
a seu marido, e ele comeu com ela. Entdo foram abertos
os olhos de ambos, e conheceram que estavam nus; e
coseram folhas de figueira, e fizeram para si aventais.
Génesis 3:6-7

O relato biblico do mito de Addo e Eva mostra, como primeira
conseqiiéncia para a humanidade de seu desejo pelo conhecimento, a
autoconsciéncia de sua nudez. Se, no intuito de vestir sua nudez de saber, a
humanidade tivesse a mdo apenas as folhas da literatura ocidental para coser seus
aventais, muitos deles talvez ndo lograssem ser suficientemente decorosos, quer
pela extravagancia das estampas, quer pela transparéncia ou pequenez do tecido.
Descosidas essas folhas, elas cairiam perdidas no meio de uma vasta floresta, cujo
chio freqiientemente é revolvido pelos ventos da Histéria. Algumas dessas folhas,
porém, por caracteristicas extremamente peculiares, ndo poderiam passar
despercebidas. Por exemplo, Madame Bovary, de Gustave Flaubert, e Ulisses, de
James Joyce, sdo obras divisoras de dguas na literatura, cada qual por diferentes
méritos. Entretanto, notemos um traco particular que essas obras tém em comum:
ambas foram consideradas perigosamente imorais. A primeira levou seu autor aos
tribunais franceses; a segunda foi banida por lei, durante anos, de sua nagao de
origem, o Reino Unido. A imoralidade que foi impingida a essas obras esta
relacionada, sobretudo, a dimensdo sexual, embora esta esteja presente na
literatura ocidental desde os periodos em que se situa sua formagao, qual seja: a
Antigtiidade Classica. Curiosamente, os periodos que a Histéria Antiga registra
como apogeu cultural de gregos (séculos VI a IV a.C.) e romanos (Século I a.C.)
marcam também o surgimento de autores cujas obras trazem referéncias erdticas
tao impudentes que ultrapassam muito a licenciosidade identificada em Flaubert e
Joyce nos dois ultimos séculos. A influéncia e resisténcia daquelas obras de

conteddo notadamente erdtico através dos séculos e dos contextos sociais — de



autores tais como Calimaco, Arist6fanes, Catulo e Ovidio — fazem supor, além de
uma forca artistica inconteste, que a literatura, quando trata do que ha de mais
humano, sobrevive as diferentes concepgdes de mundo.

O dialogo da trilogia erctica’ de Hilda Hilst com a tradicdo literaria ocidental
centrada nessa dimensao sensual da vida remonta até a Antigiiidade Classica, em
referéncias refeitas, mas inequivocas. Essa erudicdo, que subjaz sua trilogia, une
Hilda Hilst a um grupo de artistas cuja estética foi enriquecida por um saber culto
e por um olhar atento sobre o cotidiano, fazendo de suas obras um espago de
reflexao sobre a linguagem, o canone, a moral e a sociedade de suas respectivas
épocas.

A elegia erética latina, por exemplo, — cujos nomes de autores e
personagens estdo presentes, sobretudo, no segundo livro da trilogia: Contos
d’escirnio: textos grotescos — se insere no texto hilstiano de forma bastante
significativa. = Porém, antes de tratar desse aspecto mais detalhadamente,
percorramos nosso olhar, a partir desse género, por algumas folhas notaveis da
literatura erética ocidental com as quais a trilogia dialoga explicitamente.

Ao que se d4 o nome de elegia é um tipo de poema de estrutura muito
sofisticada, cultivado na Antigliidade por gregos e romanos, comumente
estruturado em disticos compostos de um hexametro e de um pentametroZ.
Originalmente grego, em geral com carater grave e com temaética de lamento
fanebre, em Roma assumiu um aspecto menos solene, com reflexdes sobre
dimensdes importantes da vida daquele povo: a patria, a guerra, a amizade e,

principalmente, o amor.

! Categoria indicada pela propria autora referindo-se as obras O caderno rosa de Lori Lamby, Contos
d’escarnio: textos grotescos e Cartas de um sedutor, em entrevista publicada no Suplemento Cultural do
Diario Oficial do Estado de Pernambuco, 1995, p.11 (ver bibliografia).

* Na poesia grega e latina, por suas caracteristicas prosodicas, a métrica se contava a partir da quantidade das
silabas, conforme fossem breves ou longas. Ao conjunto de silabas chama-se pé, tendo o hexdmetro duas
silabas breves no quinto pé, e o hexadmetro, ao contrario, com o quinto pé composto por duas silabas longas.
Ao par formado por um hexdmetro e um pentametro chama-se distico elegiaco. Porém, “entre noés, por
exemplo, ndo figura a quantidade que ¢ o alicerce da versificagdo latina ou grega. A rima, por outro lado, que
hoje nos ¢ tdo familiar e querida, ndo constituia peca essencial da poesia até a Idade Média latina” (Bechara,
1999:629).



“A arte guia o amor”3: o efeito dessa frase pode ndo mais desafiar nossos
sentidos, mas desafia algumas de nossas “verdades” sobre as relagdes amorosas. O
poeta Ovidio a registrou nos primeiros versos de sua trilogia Arte de Amar (Ars
Amatoria), escrita no século I antes de Cristo e tomada como um dos textos mais
importantes e reveladores sobre as relagdes amorosas na Roma Antiga.

Antes de Ovidio, as elegias erdticas de Tibulo, Propércio e Catulo j& eram
conhecidas e tidas como valiosas producdes da poética latina. Ovidio declamava
seus poemas eroticos em festas e banquetes da opulenta, requintada e culta elite.
Se pudéssemos ser um(a) daqueles(as) convivas, nossa moral judaico-crista, com
um deus assexuado, teria alguma dificuldade de ouvir, sem incomodo, referéncias

a deuses e deusas que faziam amor:

Alucinado de paixao por Vénus

de terrivel guerreiro transformara-se

o deus Marte em pacifico amoroso.

[..]

Nem esquiva nem cruel se mostrou Vénus
as suplicas do deus que preside aos combates.
O indiscreto Sol (quem aos olhos do Sol
poderé escapar?) fez saber a Volcano

a conduta da esposa.

[..]

Dispoe Volcano redes invisiveis

sobre o leito de amor e em redor.

Finge partir para Lemos. Os amantes
encontram-se e nus sao envolvidos

na traigoeira rede. (Ovidio, 1997:143,145)

Florence Dupont (1993:75) — em seu estudo sobre o cotidiano de Roma
durante a Republica* — chama a atencdo para o fato de que estava marcada na
propria linguagem a concepcdo romana de um mundo divino cuja dimensao nao

estava inacessivel ao mundo terreno:

Se no estilo poético o pao era chamado de Ceres, a deusa do
trigo, ou se “adorar Vénus” significava “fazer amor”, estas nao
eram meras figuras de linguagem. Marte era a guerra, e

* Tradugdo nossa: “Arte regendus amor.” (Ovidio, 1997:8).
* Trata-se da obra Daily life in Ancient Rome (tradugio para o inglés de: La vie quotidienne du citoyen
romain sous la Republique. Ainda sem titulo em portugués — ver bibliografia).



empreender uma guerra era adorar Marte ao tornd-lo presente
entre os homens. 5

Concernente a essa longinqua concepcdo sobre o mundo divino,
encontramos algo ainda mais esclarecedor no que diz Zeferino Rocha (1996:24) a
respeito dos gregos (cuja cultura foi absorvida pelos romanos em muitos aspectos,

sobretudo o religioso):

Para o0s antigos, os deuses, apesar de seus poderes
extraordindrios, faziam parte do mundo e estavam sujeitos ao
mesmo Destino (Moira) que regia a ordem do Kdsmos. O mundo
fisico, o mundo humano e o mundo divino contribuiam para fazer
do Kosmos a realidade de um grande Todo ordenado e
hierarquizado. Embora transcendente, o divino nado se encontrava
numa outra ordem de realidade, ou seja, numa ordem
sobrenatural, concebida necessariamente fora do mundo.

Sendo todos os atos humanos semelhantes aos dos deuses, o desejo sexual
— inspiragdo divina (Cupido), tanto quanto o era a literatura — ndo se constituia,
portanto, indigno de representacdo artistica. Ndo pensemos, contudo, que a
sexualidade ndo figurava como uma temdtica polémica. A complexidade
labirintica da moral romana é a melhor evidéncia do contrario.

Em O Banquete, de Platdo (1987:23) — um texto grego dos mais antigos no
erotismo ocidental —, Aristéfanes conta que a humanidade era composta
originalmente de seres masculinos, femininos e andréginos, estes tltimos sendo
uma jung¢do, num mesmo corpo, de dois individuos. Por sua natureza poderosa,
desafiaram os deuses, mas foram castigados por Zeus, que os dividiu em dois,

tornando-os mais fracos; porém, mais numerosos para servi-lo:

Depois de laboriosa reflexdao, diz Zeus: “Acho que tenho um
meio de fazer com que os homens possam existir, mas parem
com a intemperanga, tornados mais fracos. Agora com efeito,
continuou, eu os cortarei a cada um em dois, e a0 mesmo tempo
eles serdao mais fracos e também mais tteis para noés, pelo fato de
se terem tornado mais numerosos; e andardo eretos, sobre duas
pernas”.

> Tradugdo nossa: “If in poetic diction bread was referred to as Ceres, after the goddess of corn, or if ‘to
worship Venus’ meant ‘to make love’, these were no mere figures of speech. Mars was war, as waging war
was to worship Mars by making him present among men.”
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Arist6fanes, portanto, apresenta o amor — a atracdo entre dois seres que se
complementam — como uma unido com a forca de ameagar poderes. Porém,
Platao indica algo de risivel nessa idéia ao atribui-la a um comediégrafo e executa
aqui uma pequena vinganga contra Aristofanes, que ridicularizava o pensamento
de Socrates®, de quem Platdo era discipulo. O texto relata que Aristéfanes
empanturra-se durante o banquete, o que lhe causa um acesso de solugos e o faz
perder o félego no momento em que iria proferir seu discurso sobre o amor, tema
que fora proposto aos comensais. A despeito da zombaria que envolve a figura de
Aristéfanes no texto, muitos momentos da Histéria mostram que Platao mal sabia
o tanto de verdade que ele colocara na fala de Arist6fanes.

A liberacao de costumes parece ter sempre ameagado a (suposta ou patente)
ordem social, cuja manutencdo freqiientemente convém, sobretudo, as classes
dominantes, e que, portanto, interessam-se em conservé-la inalterada. O
banimento de um artista acusado de escandalo moral comumente é resultado
dessa ameaca. Em Roma ndo foi diferente: o imperador César Augusto desterrou
Ovidio por carmen et error (um poema e uma imprudéncia)’, em outras palavras,
devido ao contetido licencioso de sua poesia — provavelmente os textos presentes
em Arte de Amar —, que destoava bastante da politica moral do imperador,
empenhado em fazer desaparecer da sociedade romana os costumes libertinos que
passaram a ser cultivados amplamente?.

Contudo, essa punicdo que Augusto aplicou a Ovidio ndo era uma atitude
respaldada numa rejeicao dirigida as elegias erdticas pela totalidade da elite
romana, classe da qual o proprio Ovidio era membro. Os poetas elegiacos

cantavam um submundo moral como se ndo fizessem parte dele. Assim, salvo

% Ver a comédia intitulada As nuvens.

’ Cf. Findlen, 1999:79.

¥ Apesar do “programa moralista de Augusto”, ele ficou conhecido como “protetor e benfeitor de poetas e
artistas” (Paratore, 1987:357,351). Tal fama leva historiadores a duvidarem que um poema tenha sido a
verdadeira causa da exposi¢do de Ovidio ao ressentimento do Imperador. Veyne (cf. 1985:108) supde que o
desterro se deu porque o poeta participara como coadjuvante em algum escandalo envolvendo Julia, neta de
Augusto. Contudo, a julgar pelas reiteradas tentativas de se redimir, presentes nos textos de Ovidio
posteriores ao seu banimento (7ristia, Epistulce ex Ponto, Ibis), o proprio poeta acreditava que o conteudo de
sua literatura tinha sido a causa de sua desgraga. Além disso, ha outro fato revelador: segundo Paratore (cf.
1987:512), Augusto, ao banir Ovidio, ordenou também a retirada da obra Arte de Amar de todas as
bibliotecas publicas.
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atitudes como a de Augusto, de um modo geral, compreendiam-se as convencoes
do género elegiaco, no qual os poetas se mostravam satiricamente tomados por

paixdes indignas para a moral romana.

Longe de serem frios e calculistas, na verdade, os romanos
poderiam ser muito sentimentais. A paixdo, contudo, era outra
questdo: uma forga além do controle dos homens, passivel de
escraviza-los; uma fome animalesca que poderia deixar o coragdo
de um homem em silenciosa consumicdo e arrasta-lo para a
morte?. (Dupont, 1993:241)

Portanto, era vergonhoso para um romano ser escravizado por uma paixao,
ainda mais uma paixao dedicada a uma mulher de estado civil incerto. E cantar
uma aventura de voluntéria submissao ndo era considerado viril e muito menos
admirédvel; a ndo ser que fosse um deboche de situagdes passionais tipicas. Essa € a
conclusdo a que chega o historiador Paul Veyne (1985:60), para quem as elegias
romanas “tendem freqlientemente ao tipico, a comédia de costumes”,
apresentando-se como “uma fotomontagem de sentimentos e de situagdes tipicas
da vida passional irregular, expostos na primeira pessoa”. Portanto, as relacoes
amorosas cantadas nas elegias erdticas romanas ndo eram tomadas como
seriamente confessionais, mas como convencdo de um género em que o autor,
falando em seu proprio nome, dirigia-se eroticamente, num jogo teatral, a
algum(a) amante — “rapaz ou moca de longas trancas ornadas”1? —, muitas vezes
queixando-se de prazeres desfrutados apenas uma vez, ou solicitando-os. Veyne
(1985:47) identifica a elegia erdtica como uma poesia ladica — que esse autor
chama de “mentira divertida” —, caracterizada pela ironia sobre a “crenga ingénua
do homem simples”. Nado se levava realmente a sério que um patricio estivesse
apaixonado por uma mulher venal, de vida irregular como era a das heroinas

cantadas pelos elegiacos. Ainda sobre a “mentira divertida” literariamente

? Tradugdo nossa: “Far from being coldly calculating, the Romans could in fact be very sentimental. Passion,
however, was another matter: a force beyond men’s control liable to enslave them; an animal hunger that
could eat a man’s heart out and draw him to his death.”

""Tradugdo nossa de fragmento da trilogia Amores (Liber I, Elegia I), de Ovidio ( “[...] nec mihi materia est
numeris levioribus apta, / aut puer aut longas compta puella comas”). Os textos em latim dessa trilogia estao
disponiveis no site da Latin Library, cujo enderego eletronico €: http://www.thelatinlibrary.com/index.html
Acesso em 15/10/06.
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convencionada na elegia, Veyne (1985:157) enfatiza que ela é: “Prazer estético de
um triunfo ladico sobre a falta de fineza, sobre o gosto pelo sentimentalismo e o
human interest. A elegia retém, da nossa realidade, apenas lados banais e vagos.”
Portanto, a idéia roméantica de sinceridade, valorizada na arte até hoje, em que “o
individuo exprime sua verdade através de sua obra” (Veyne, 1985:176), ndo fazia
parte do universo ficcional das elegias na Antigtiidade.

Essa literatura de linguagem despudorada e jocosa do periodo cldssico —
que Hilda Hilst revisita, considerando, sobretudo, essa alianca entre o erético e o
comico — alcangou a Idade Média atualizada predominantemente nos fabliaux,
contos licenciosos e humoristicos, estruturados em versos, oriundos de uma longa

tradicdo oral e incorporados a literatura a partir do século XII.
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1.2. AS ARGUMENTACOES DA LUXURIA

The books that the world calls immoral are the books that
show the world its own shame."’
The picture of Dorian Gray, Oscar Wilde.

A importancia estética das obras elegiacas entre os literatos medievais é
indubitavel. Paratore (1987:515) ressalta que Ovidio foi “um dos poetas prediletos
da Idade Média, tanto como mestre de erudigdo mitologica, como como mestre de
elegancias mundanas”.

A Idade Média assistiu ao Cristianismo crescer e alcancar hegemonia entre
os povos da Europa sob a tutela da Igreja Catélica. Viu também surgirem as
Cruzadas, a Inquisi¢do, os primeiros pensadores a dar ao Cristianismo catdlico
suas bases tedricas e os concilios que definiram sua doutrina. Agostinho e Tomés
de Aquino — religiosos chamados “santos” — preocuparam-se em refletir sobre a
sexualidade — respectivamente, nos séculos IV/V e XIII —, enfatizando a
castidade como virtude e postulando que a voltpia sexual era um pecado grave,
ou seja, o sexo quando praticado apenas pelo prazer, sem fins de procriacdo,
aproximaria o homem dos desejos da carne e, conseqiientemente, distanciaria seu
espirito de Deus. Para a mentalidade medieval, “as investidas demoniacas mais
freqiientes aconteciam através da seducdo do corpo e dos prazeres sexuais. [...] O
mundo do sexo, suas fantasias, seus desejos e seus impulsos eram considerados
imundos, iniquos e infames.” (Rocha, 1996:36-37). Essas idéias marcam o
desenvolvimento de uma “ideologia da carne”, que se pode resumir nestas

consideragdes de Sarane Alexandrian (1994:35)12:

Na Idade Média desenvolveu-se a nogdo de luxtria, que ndo
pertencia a nenhum sistema religioso ou moral da Antiguidade
greco-romana. A luxtria (ou impudicicia), consistindo em se
entregar imoderadamente aos prazeres sexuais, era um dos
pecados capitais, desviando o homem de sua salvagao espiritual.

" “Os livros aos quais o mundo chama de imorais sdo os livros que mostram ao mundo sua propria
vergonha.” (Tradugdo nossa).

12 Importa ressaltar que, em nossa opinido, Sarane Alexandrian, na sua Historia da literatura erdtica, afasta a
obra de rigor cientifico quando se detém em julgamentos morais que resvalam para um discurso demasiado
pejorativo sobre o carater das obras e dos escritores mencionados, estigmatizando-os. Contudo, a riqueza de
titulos ali reunida, distribuidos em seqiiéncia cronoldgica e com referéncias a seus respectivos contextos
socio-culturais, torna esse livro impossivel de ser desprezado num estudo sobre o erotismo na literatura.
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Paradoxalmente, essa “ideologia da carne”, vigilante em enfatizar a ligacao
de vérias praticas sexuais ao pecado, também legou a arte uma freqiiente presenca
do erotismo, pois, sob o pretexto de denunciar a devassidao e mostrar os ardis da
luxaria, os literatos permitiam-se construir textos com linguagem e universos
bastante licenciosos (cf. Alexandrian, 1993:35). Com a ascensdo da Igreja Catélica e
seus dogmas morais, que se tornaram parte da vida cotidiana de homens e
mulheres medievais (cf. Goff, 2007:87), era prudente revestir a arte da época com
as tintas do Cristianismo cat6lico. Porém, como nos informa Auerbach (cf.
1972:105), até o advento da Renascenga, a Igreja apresentava ainda um olhar moral
imbuido de certa flexibilidade que, grosso modo, permitiu-lhe um contato de
tolerancia com diversos universos culturais.

No que concerne a literatura, nem s6 da linguagem requintada do amor
cortés, com suas damas idealizadas e cavaleiros honrados, eram construidas as
narrativas que circularam na Idade Média, mas também da “poesia da
gentinha”13, do léxico obsceno, amores venais, escatologia e situagdes jocosas do
universo dos fablinux. Estes tinham como alvos preferidos de seus versos
debochados — e desbocados — a hipocrisia dos clérigos e a vida libertina de
damas e cavaleiros da aristocracia, que eram satirizados em histérias com titulos
tao irreverentes quanto estes: O bispo que benzeu a cona, Do tanoeiro que comeu a dama

e Do cavaleiro que fazia falar as conas.

Z

Um preconceito arraigado é acreditar que o cristianismo foi o
inimigo da literatura erética, enquanto o paganismo teria sido seu
defensor incondicional. Na realidade, ndo foram os Pais da
Igreja'4, mas os fil6sofos estdéicos como Séneca que comegaram a
chamar os 6rgaos genitais de ”partes vergonhosas” ou pudenda (os
gregos diriam aidofa 1%). (Alexandrian, 1994:31)

1 Bédier apud Alexandrian, 1994:39.

'* A partir do século I d.C., bispos e outros lideres religiosos comegaram a ser chamados de “Pais da Igreja”,
por sua lealdade no estabelecimento da doutrina e divulgagdo do pensamento catolico. Entre eles figuram os
nomes de Santo Agostinho (filosofo e tedlogo) e Sdo Jeronimo (tradutor da Biblia para o latim, a Vulgata).

1> Outros registros mostram que o termo grego era aidoia e ndo aidofa: “Aristoteles usava o aidoia, o plural
de aidoin (pénis), no mesmo sentido que os romanos aplicavam a pudenda (genitalia de mulher ¢ homem). O
grego koleion ou koleos (antepassado de “colhdes”) era o termo usado na Idade Média européia como
equivalente a vagina.” (Revista Lingua Especial: Sexo e Linguagem. Junho de 2006, p.22).
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Essa ponderacdo nos permite vislumbrar porque a Idade Meédia
cristianizada ndo fez desaparecer, através das fogueiras da Inquisicdo, todas as
obras licenciosas da Antigtiidade, sobretudo as elegias eréticas, que divergiam
radicalmente da idéia casta de amor pregada pela Igreja Catdlica. Ao contrario, as
“mentiras divertidas” — no dizer de Paul Veyne (1985:47) — do universo elegiaco
de destacados poetas latinos, tais como Catulo, Propércio e Ovidio, mantiveram-se
vividas, apreciadas por literatos medievais, muitos dos quais eram clérigos'¢. As
elegias romanas, alids, retomaram sua forca estética principalmente aos olhos
cristdos dos europeus do século XII. A influéncia de antigos textos latinos era tal
que Alexandrian (1994:41) afirma ter mesmo havido uma “retérica latina” na
Idade Média.

Um bom exemplo da permanéncia e influéncia das elegias eréticas latinas
naquela época é a descrigdo mais representativa e original que chegou até nossos
dias dos pressupostos do amor cortés, registrados no século XIII por André
Capelao em seu Tratactus de amore, uma obra ostensivamente baseada nas elegias
ovidianas, com numerosas cita¢cdes destas (embora, por sua condicao de padrel?,
André Capelao nao pudesse dedicar-se a pormenores sobre o ato sexual, como o
fez Ovidio). O Tratactus de amore (traduzido, a partir da versdo francesa, por
Tratado do amor cortés) segue, inclusive, um roteiro retérico semelhante ao da
trilogia Arte de amar (Ars amatoria), tematicamente dividido a partir de trés etapas
principais: como conquistar o amor, como preserva-lo e como se curar dele. No
texto de Capelao (2000:15-16), a temperanga é uma virtude valorizada nos

seguintes termos:

O excesso de paixdo impede o amor porque ha homens que sao
escravos de desejos tdo impetuosos que o amor ndo pode reté-los

' Paratore (1987:338) afirma que: “A obra de Catulo, admiradissima em toda a época imperial, imitada e
celebrada particularmente por Marcial, salvou-se porque conservada no cédice da Biblioteca Capitular de
Verona, que, no século IX, foi transferida pelo célebre bispo Ratério para a Bélgica e, depois, no século XIII,
foi levada de novo para Verona.”

70 Canone III do I Concilio de Latrdo confirma o celibato clerical em 1123, porém o Canone II do Concilio
de Nicéia (325 d.C.) nos revela que o controle da liberdade de costumes entre os sacerdotes catdlicos, através
do celibato, ja era uma preocupacio da Igreja desde o século IV. O texto estabelece que, havendo acusagéo
contra um religioso de cair em “pecado sensual”, este deveria ser “impedido do oficio clerical”. Esses
canones estdo disponiveis em inglés, respectivamente, nas seguintes paginas eletronicas:
http://www.fordham.edu/halsall/basis/lateranl.html e http://www.fordham.edu/halsall/source/niceal-sel.html
Acesso: 03/08/2006.

16



em suas redes; depois de pensarem incessantemente numa
mulher, ou depois de terem obtido seus favores, sdo capazes de
desejar outra assim que a véem, esquecidos dos servicos que
receberam daquela que amavam e ndo sentindo por ela nenhum
reconhecimento. Tais homens desejam obter prazer com todas as
mulheres que véem. Seu amor assemelha-se ao do cdo
despudorado, mas acredito ser melhor compara-los aos asnos,
pois sao impelidos unicamente pelo instinto que pde o homem ao
nivel das bestas, e ndo pela verdadeira natureza, que, dotando-
nos de razdo, nos diferencia de todos os animais.

Na Idade Média, a simbologia do asno estava ligada a vileza “material e
corporal” (Bakhtin, 1999:67). O trecho acima nos da pistas sobre um pensamento
medieval que resultou na instituicdo do matriménio como um dos sete
sacramentos catolicos no IV Concilio de Latrdo, em 1215. Os desejos
concupiscentes, que conduziam a vileza espiritual e corporal, deveriam ser

refreados com o casamento!s.

O casamento era assim um remédio que Deus deu ao homem
para se preservar da impudicicia. Ou seja — sado os te6logos que o
dizem, a partir do século XIII — quando um dos esposos sente-se
tentado a cometer o adultério ou a cair em polucdo voluntéria, ele
pode, se ndo encontra melhor meio, usar o remédio do casamento
para nao cair nessa tentacdo. (Flandrin apud Catoné, 2001:63-64)

Ora, lembremo-nos, no entanto, de que o amor cortés s6 poderia ser
dirigido a uma dama de classe superior e casada. Essa era uma condicdo sine qua
non para o desenrolar da cortesia amorosa, pois a “inacessibilidade” da mulher

amada iria treinar o espirito do apaixonado no exercicio da prudéncia, da

'8 A preocupagio com o controle dos desejos nio deixou de ser, evidentemente, uma das principais
inquietacdes da Igreja Catdlica. O Papa Bento XVI apressou-se em doutrinar sobre o amor no seu primeiro
ano de pontificado e publicou em 2005 sua Enciclica Papal intitulada Deus é amor (Deus caritas est), na qual
enfatiza que “o eros necessita de disciplina, de purificacdo para dar ao homem ndo o prazer de um instante,
mas uma certa amostra do vértice da existéncia, daquela beatitude para a qual tende todo o nosso ser.” (Bento
XVI, 2005:6). Convém lembrar aqui uma reflexdo de Marilena Chaui (apud Franconi, 1997:71-72): “[...] o
papel dado ao amor, forma de valorizar enormemente a familia (a parede adornada pela Sagrada Familia),
tem um significado politico: ¢ a resposta da Igreja contra os movimentos socialistas, sobretudo os do final do
século XIX e inicio do século XX, que pretendiam desfazer todas as institui¢des repressivas da sociedade
burguesa, ai compreendida a familia na forma do casamento monogamico indissolivel.” Essa constatagdo de
Chaui parece ainda ter validade neste inicio de século XXI quando lemos os ataques & filosofia de Marx
presentes em varios trechos da enciclica de Bento XVI — pelas criticas de Marx a pratica da “caridade”, que
ajudaria a manter os individuos no estado de pobreza. Essas criticas ao pensamento de Marx se ddo num
momento em que partidos de orientagdo marxista ganham cada vez mais votos na América Latina. Bento
XVI (2005:26) refere-se ao pensamento marxista como “uma filosofia desumana”. Sabe-se também que o
atual Papa tem se colocado enfaticamente contra o divorcio.
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sabedoria e do autocontrole. Portanto, a cortesia, embora nao chegasse ao extremo
de elogiar abertamente o adultério, fazia das dificuldades de um triangulo
amoroso instrumento de elevacdo espiritual. Essa hipocrisia da devota sociedade
feudal era atacada pela ironia salaz dos fabliaux, cujo vocabulério incasto opunha-
se as excessivas alegorias presentes na literatura cortés. No fabliau intitulado Do
cavaleiro que fazia falar as conas temos um exemplo dessa oposicdo num insoélito
conselho, dito muito as claras, “que se a cona por acaso / tiver algum
impedimento, que ndo deixe responder, / o cu responderd por ela” (Montaiglon
apud Alexandrian, 1994:38).

O fabliau mais antigo que se preservou é Richeut, de 1159, que conta a
histéria de uma prostituta (cf. Alexandrian, 1994:37). Esse dado nos remete ao fato
de que foram os textos dedicados a tal tema que deram origem a palavra
pornografia: “do grego pornographos, que significa literalmente ‘escritos sobre as

a4

prostitutas’.” (Moraes e Lapeiz, 1985:8). Hoje, fazem-se comumente distingdes
entre o “erdtico” e o “pornografico”, que ocupa em concernéncia aquele uma
posicdo bastante inferior na hierarquia dos julgamentos dirigidos as
representagoes alusivas ao sexo. José Paulo Paes (2006:15), tradutor de importantes
poemas do canone eroético ocidental, defende o estabelecimento de uma diferenca
argumentando que “efeitos imediatos de excitagdo sexual é tudo quanto, no seu

comercialismo rasteiro, pretende a literatura pornografica”. Essas idéias, no

entanto, encontram vozes opositoras que relativizam esses extremos:

Tendo em vista que tudo é rentabilizado, torna-se dificil, a partir
de critérios meramente estéticos, distinguir o que é produgdo
pornografica (ligada ao aspecto venal, por definicdo) e produgao
erdtica. E se a primeira esta fortemente impregnada pela ideologia
conservadora, a segunda também dela ndo escapa. Ambas podem
servir de veiculo para refor¢a-la. (Cunha apud Silva, s.d.)

Segundo Paes (2006:15), Boris Vian também insiste que, em tltima anélise,
existe uma impossibilidade em diferencar erotismo e pornografia, dado que
ambos envolvem a dimensdo sexual. Théodore Schroeder (apud Azevedo Filho,

2002:38-39) postula que “nao se pode encontrar obscenidade em nenhum livro...
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nenhum quadro... ela nunca é mais do que uma qualidade do espirito daquele que
lé ou olha...”. A afirmacdo de Schroeder abre uma perspectiva interessante, pois
retira a discussdo sobre o objeto e a desloca para o olhar do observador.

Voltaremos a essa lica em momento oportuno. Por ora, observemos que,
entretanto, nem sempre foi possivel — ou necessédrio — estabelecer tais distingdes,
pois a pornografia “ndo consistia uma categoria de literatura ou de representacao
visual independente e distinta antes do inicio do século XIX.” (Hunt, 1999:10).
Portanto, usamos momentaneamente o termo pornografia a partir de sua
etimologia, ou seja, para nos referirmos a textos que remetam ao universo da
prostituicao e anteriores ao século XIX.

Em 1534, soma-se a lista da literatura pornogréfica os Ragionamentil®, de
Pietro Aretino, um autor tao original quanto fora, dois séculos antes, aquele que
estudiosos de sua obra identificam como tendo sido o seu principal influenciador:
Giovanni Boccaccio — autor do célebre Decameron —, que, segundo Auerbach
(1972:127), influenciara também o desenvolvimento de “uma forma mais elegante”
de fabliau na Franca. As inovacbes dos Ragionamenti sdo atinentes sobretudo a
“incontinéncia de linguagem” e “grau de realismo” com que Aretino elabora “um
retrato excepcionalmente vivo da sociedade italiana da Renascenga, desvendando-
lhe a intimidade” (Paes, 2000:19). Essa obra traz um didlogo entre duas velhas
cortesds, Nanna e Antonia, que discutem qual a melhor ocupacdo para
encaminhar a filha de uma delas: se de freira, de esposa ou de prostituta. Decidem

por esta dltima,

[...] pois a freira trai seus votos e a mulher casada trucida o
sacramento do matriménio; a puta, a0 menos, ndao desonra nem
mosteiro nem marido, faz como o soldado, que é pago para
destruir tudo, e o faz sem nenhuma contencédo, porque ela precisa
ter em estoque a mercadoria que oferece. (Aretino, 2006:140).

' Em nota na pagina 69 de Histéria da literatura erética, Alexandrian (1994) explica que “Ragionamento,
em italiano quer dizer raciocinio, argumenta¢des”. No Brasil, até onde pudemos apurar, a Unica edi¢do
traduzida disponivel no mercado atualmente — a qual utilizamos neste trabalho — ¢ da editora Degustar, que
publicou em 2006 essa obra de Aretino sob o titulo de Porndlogos I, com uma proveitosa profusdo de notas
explicativas.
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Um dado curioso a respeito dos Ragionamenti é o deboche anunciado ja na
dedicatéria: Aretino (2006:9) dedica essa obra ao seu macaco Bagattino, saudando-o
como “grande mestre”20. No século XX?!, Hilda Hilst foi um pouco mais longe: em
Contos d’escarnio: textos grotescos, temos a presenca do angustiado personagem
Hans Haeckel (notemos as mesma iniciais do nome Hilda Hilst), que “era um
escritor sério, o infeliz” (Hilst, 2002a:40), mas ignorado pela critica. Um dos contos
desse escritor inserido na obra e intitulado Lisa, trata — sem omitir pormenores do
contato sexual entre os dois — da paixdo de um homem por sua macaca (cf. Hilst,
2002a:43-45). Além desse detalhe e do tema da prostituicao, que estd contemplado
na trilogia em O caderno rosa de Lori Lamby, Aretino e Hilda se unem a uma
tradicao da literatura pornografica — considerando o étimo do termo pornografia —
a partir da associagdo entre o riso e o sexo para constru¢do de uma critica social
através da adocdo de uma linguagem que, de acordo com os modelos de suas

respectivas épocas, vem a ser nao-candnica:

Se a considerarmos como representacdo explicita dos érgaos e das
préticas sexuais para estimular sensagdes, entdo, até meados ou
final do século XVIII, a pornografia era quase sempre algo além.
Na Europa, entre 1500 e 1800, era mais freqiientemente um
veiculo que usava o sexo para chocar e criticar as autoridades
politicas e religiosas. (Hunt, 1999:10)

A qualidade da literatura pornografica de Aretino — como a de tantos
outros autores desse género, pelo menos até o século XIX — era perpassada por
um saber culto e ditada por um desejo consciente de fazer seus contemporaneos
perceberem  questdes realmente vergonhosas (hipocrisia, prepoténcia,
mediocridade), envolvendo nisso um elemento do qual esses seus
contemporaneos facilmente se envergonhariam: a nudez do corpo, da linguagem,

dos temas; uma nudez que, como se reivindicasse um retorno ao Eden, pretendia

 Bem antes de Aretino, Ovidio realizou um gracejo semelhante: compds uma elegia pela morte do papagaio
de sua musa Corina, poema inserido na trilogia Amores (Livro 11, Elegia VI).

1 A trilogia erdtica de Hilda Hilst foi publicada pela primeira vez no inicio da década de 1990 pelas editoras
Massao Ohno (O caderno rosa de Lori Lamby, 1990), Siciliano (Contos d’escarnio: textos grotescos, 1990) e
Paulicéia (Cartas de um sedutor, 1991). Os direitos sobre essas obras foram posteriormente adquiridos pela
Editora Globo, que as relangou na década seguinte junto com outros titulos da autora. Advertimos que, por
uma questdo metodologica, ao nos referirmos a ordem de publicacdo dos livros da trilogia estaremos
considerando a primeira edi¢do, cuja seqiiéncia acabamos de informar.
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desconhecer a vergonha do préprio corpo. Nos Ragionamenti, a prostituta Antonia

sintetiza essa postura num conselho:

Oh, eu ia lhe dizer, mas acabei esquecendo: fale claramente e, se
vocé quiser alguém, que ndo seja um sdbio da Universidade de
Roma, diga “foda”, “pau”, “boceta” e “cu”; [...]. Por que vocé ndo
fala diretamente e para de ir de um lado para o outro nas pontas
dos pés? Por que ndo diz sim, quando quer dizer sim; e nao
quando quer dizer ndo — sendo, o que resta para vocé? (Aretino
apud Hunt, 1999:78)

A referéncia ao “sabio da Universidade de Roma” alude a devocao
dogmatica que muitos humanistas italianos do século XVI nutriam pela civilizagao
antiga e pela lingua latina cldssica, desprezando as formas populares de sua lingua
materna, que — ao contrario daqueles — Aretino cultivava brilhantemente em suas
obras (cf. Auerbach, 1972:141-166). Apelidado de “Flagelo dos Principes” (Hunt,
1999:52), Aretino apontava sua literatura afiada ndo apenas para a intellingentsia
da época, mas também para a aristocracia e para o clero. Ao se opor a esses dois
seguimentos do Poder, Aretino trabalhou também essa oposicdo em sua
linguagem, mostrando em suas obras o verndculo italiano sem restri¢cdes quanto
ao registro de seus termos mais rudes. Os textos da trilogia erética de Hilda Hilst
trazem uma postura semelhante, qual seja: a de uma escrita em que erudigao e
imaginario popular, assim como suas respectivas linguagens, misturam-se como
elementos estéticos na sua producao literéria.

Para Bakhtin (1999:70), essa desierarquizacdo divertida da linguagem tem
um sentido preciso: ela é a extensdo, na literatura — desde os fabliaux, passando
por Rabelais, Boccaccio e até mesmo Goethe —, de elementos de uma concepgao
carnavalesca do mundo caracteristico das festas populares da Idade Média,
quando tudo o que era elevado e antigo era precipitado “nos infernos do “baixo’
material e corporal, a fim de que nascesse novamente depois da morte”. O riso
dessa linguagem carnavalizada é ambivalente (“ao mesmo tempo burlesco e
sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente”), universal

(“atinge a todas as coisas e pessoas”) e geral, pois “todos riem” (Bakhtin, 1999:10).
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1.3. “METAFISICA OU PUTARIA DAS GROSSAS?”

Quem ri quando goza
E poesia
Até quando é prosa.
Alice Ruiz (In: Desorientais).

Na obra Contos d’escirnio: textos grotescos, ao ser aconselhado por Clédia a
“ler uma historinha” do escritor Hans Haeckel, o personagem Rubito hesita: “é
metafisica ou putaria das grossas?” (Hilst, 2002a:78). Recordemos, como ja
assinalamos, que as letras iniciais do nome do escritor retomam as do de Hilda
Hilst. Vejamos, pois, algumas reflexdes que essa pergunta pode suscitar a respeito
da literatura erética.

Ovidio, Aretino, Hilda Hilst: estes sao alguns dos seguidores de um género
de escrita erética que converte em riso critico o seu olhar arguto e decepcionado
sobre a sociedade. Ao atingirmos tal conclusao, somos levados a considerar, junto
com Bataille (2004:420), o caréter coadjuvante do riso na experiéncia do erotismo:

O riso nos faz tomar essa via na qual o principio de uma
interdicdo, de decéncias necessarias, inevitaveis, transforma-se em
hipocrisia insensivel, em incompreensdo do que estd em jogo. A
extrema licenca ligada a brincadeira é acompanhada de uma

recusa em levar a sério — eu compreendo o trdgico — a verdade do
erotismo.

A “verdade do erotismo” — como veremos mais detalhadamente adiante —
é a morte, pois no sistema apresentado por Bataille (2004) o desejo do ser por uma
unido com o outro representaria a dissolucao de sua individualidade. O riso nega
a tragicidade da morte. Consideremos ainda que tanto o riso quanto o sexo sdo
alvo de interdi¢des, tornando-se, assim, elementos privilegiados de transgressao:
eles engendram a negligéncia de limites. Ambos concorrem para superarmos a
vertigem provocada pelo abismo existente entre os seres descontinuos que somos,
pois ambos suscitam o engajamento do outro no mesmo movimento de rir ou
gozar. Orgasmo e riso sdo prazer fisico, resultado de uma experiéncia sensivel com
o mundo, com o outro. Ndo por acaso, a alegria do carnaval traz comumente

consigo o afrouxamento das interdi¢des sexuais — no Brasil, alids, esse aspecto é
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particularmente evidente. O “reinado de momo” estabelece um mundo em que a
autoridade e as hierarquias sdo desfeitas ou “invertidas”, num jogo teatral.
Bergson (1964:72) chama a atencao para o fato de que, no teatro, a transgressao de
certa ordem estabelecida também engendra o riso, afirmando: “[...] rimos do réu
que passa uma licdo de moral no juiz, da crianga que pretende dar licdes a seus
pais, enfim do que vem a se classificar sob a rubrica do ‘mundo invertido’.”22.
Logo, a inversdo da ordem torna evidente uma verdade — importante para nossas
reflexdes sobre o papel do riso e do erdtico como instrumentos de critica e de
transgressdo — que se pode resumir no seguinte: a inversdo ironiza os discursos
dominantes pintando-os com cores mais vivas através da troca de posigdes e,
assim, torna perceptiveis outras possibilidades.

Bakhtin (1999:78), contextualizando a obra de Rabelais, conclui que o
Renascimento afirma uma atitude em rela¢do ao riso que vinha se fortalecendo
desde a Idade Média, na qual o riso tinha o mesmo objetivo da seriedade: visava
ao universal, mas construindo “seu préprio mundo contra a Igreja oficial, seu
Estado contra o Estado oficial”. A Igreja medieval condenava o riso, mas esta teve
de fazer concessdes a uma cultura popular expressiva, em que o elemento comico
era onipresente, herdado de ritos e festas pagas que sobreviveram a sisuda moral
dos chefes da Igreja. Essas festas significavam a “liberacdo do riso e do corpo”
(Bakhtin, 1999:77 — grifo nosso). Quanto ao aspecto ritualistico, cabe aqui lembrar
a definicdo que Otéavio Paz (1994:12) elabora para a linguagem do erotismo através

de uma comparagao com a linguagem da poesia:

A relacdo entre erotismo e poesia é tal que se pode dizer, sem
afetacdo, que o primeiro é uma poética corporal e a segunda uma
erética verbal. Ambos sdo feitos de uma composigdo
complementar. A Linguagem — som que emite sentido, traco
material que denota idéias corpéreas — é capaz de dar nome ao
mais fugaz e evanescente: a sensacdo; por sua vez, o erotismo nao
é mera sexualidade animal — é cerimoénia, representagdao. O
erotismo é sexualidade transfigurada: metafora. A imaginagdo é o
agente que move o ato er6tico e o poético.

2 5 , o . , o . , .

Traducgdo nossa: “C’est ainsi que nous rions du prévenu qui fait de la morale au juge, de l’enfant qui
prétend donner des lecons a ses parents, enfin de ce qui vien se classer sous la rubrique du «monde
renverséy’.
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A partir dessas consideracdes, se recuarmos na Histéria até a Grécia Antiga,
verificaremos que o bindmio festa/rito, equivalendo a riso e erotismo, vem de
uma tradicdo muito anterior a da Idade Média. Nas festas dionisiacas, os cortejos
em honra aquele deus eram abundantemente ornados de elementos visuais
erdticos?®. O culto a Priapo — divindade representada de membro viril sempre
ereto, personificacdo do falo de Dionisio — “originou-se das imagens falicas diante
das quais se desenvolviam as orgias dionisiacas.” (Oliva Neto, 2006:16).

Retomemos Bakhtin (1999:79):

[...] o riso da Idade Média venceu o medo de tudo que é mais
temivel na terra. Todas as coisas terriveis, ndo-terrestres,
converteram-se em terra, isto é, em mae nutriz que devora para de
novo procriar outra coisa, que sera maior e melhor. Nada sobre a
terra pode ser terrivel, da mesma forma que nada pode sé-lo no
corpo da mde, com suas mamas nutritivas, sua matriz, seu sangue
quente. O terrivel terrestre: os érgéos genitais, o tamulo Corporal,
dissolvem-se em voluptuosidade e em novos nascimentos. (Grifo
Nosso)

A atitude medieval em relagdao ao riso, presente na literatura e realgada no
Renascimento é, para Bakhtin (cf. 1999:57), tao importante como expressao de uma
visdo de mundo que se tornou uma marca distintiva entre essas épocas e 0s
séculos que se seguiram.

A trilogia erética hilstiana, ao retomar explicitamente um didlogo com a
heranca clédssica, ndo apenas a atualiza através da fortuna cultural do ocidente
desenvolvida até o final do século XX, mas também assume uma cumplicidade
com uma tradicado literdria que, na associagdo do riso e do eroético, resulta numa
literatura que devora e, a0 mesmo tempo, fertiliza, no momento em que seu carater

transgressor se abre a exploracdo de novas perspectivas estéticas.

2 «0 termo grego phallés (que passou para o latim como phallus, membro viril) nomeava o estandarte
religioso usado nas festas a Dionisio, o deus do vinho. Estatuas de Hermes com erecdo decoravam as
fachadas das casas, e satiros com genitais enfeitavam vasos e tagas. Uma das komos (procissdes jocosas)
gregas, tradi¢do religiosa que deu origem a palavra “comédia”, era escoltada pela escultura de um falo.”
(Revista Lingua Especial: Sexo e linguagem. Junho de 2006, p.27).
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CAPITULO 2 — O EROTISMO E A TRADIGAO EPISTOLAR

2.1. LUZES NA ALCOVA

La volupté et la philosophie font la bonheur de
’homme sensé. 1l embrasse la volupté par goiit, il
aime la philosophie par raison.”*

Thérese philosophe, Marqués d’ Argens.

Uma revolucdo e uma corrente filoséfica caracterizaram de modo
extraordinario o “Século das Luzes”, como ficou conhecido o século XVIII: a
Revolucdo Francesa e o Iluminismo. Ambos acarretaram mudancas profundas,
respectivamente, na vida sdcio-politica e no pensamento do Ocidente, deixando
conseqiiéncias vastas e irrevogaveis. A Revolucao Francesa, ocorrida em 1789 sob
o lema da “liberdade, igualdade e fraternidade”, representou o estabelecimento
definitivo da burguesia no topo da piramide social e influenciou tanto a queda da
monarquia em outras nagdes européias quanto os movimentos de independéncia
nas colonias do Novo Mundo. O Iluminismo, por sua vez, — movimento filoséfico
alinhado com a visdo de mundo burguesa — lancou um novo olhar sobre o
pensamento cartesiano para o qual “se o homem quisesse atingir a sua plenitude,
quer dizer, ser soberanamente livre, deveria considerar a razao como a esséncia de
seu ser” (Bornheim, 1993:79). A essa concepcdo, o Iluminismo justapos a idéia de
Natureza, cujas leis se estendem a tudo e a todos, mas acessiveis a cada individuo
através do seu pensamento racional. Para os iluministas, o desejo sexual era dado
pela Natureza. Colocar-se contra esse desejo era, portanto, antinatural — "e as
paixdes podiam ter uma influéncia benéfica, j4 que tornavam os seres humanos
mais felizes" (Hunt, 1999:34). Assim, muitos iluministas divulgaram suas idéias
através da literatura erdtica, como é o caso da obra Teresa fildsofa, de Jean Baptiste
de Boyer (Marqués d"Argens) %, surgida em 1748. Escrita em forma de memorias,

a concepgdo iluminista de que a Natureza possui leis imutdveis e universais

#* «“A volipia e a filosofia fazem a felicidade do homem sensato. Ele abraga a volpia por gosto, ama a
filosofia pela razdo.” (Traducdo nossa). Essa frase figurava na folha de rosto das primeiras edi¢des da obra
(Cf. Goulemont, 2000:146).

% Inicialmente anOnimo, atualmente o texto tem sua autoria atribuida ao escritor citado.
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aparece em muitas reflexdes da protagonista: "[..] logo percebemos
indistintamente o mecanismo das acdes de nossa vida e desde que conhecamos
uma, nés a conhecemos todas, uma vez que a natureza age somente por um

mesmo principio" (Boyer, 2000:38). Para Benedito Nunes (1993:56):

Foi a tal matriz que se vinculou o individualismo racionalista da
Ilustracao, que reconheceu o homem como sujeito universal de
direitos naturais em nome da humanidade, e como sujeito
universal de conhecimento em nome do progresso da inteligéncia
da espécie.

Assim, valorizando o conhecimento como elemento libertador do homem,
pretendia-se apagar da consciéncia coletiva as supersti¢des e a irracionalidade que
poderiam sustentar tiranias como as que surgiram no Antigo Regime, mas sem
abandonar a idéia de um Ser Superior, cuja existéncia, para os iluministas, poderia
ser explicada racionalmente. Havia na época, entretanto, um grupo de pensadores
libertinos, radicalmente vinculados ao ateismo, cujo nome mais célebre e mais
polémico é o do Marqués de Sade. No quinto didlogo de sua obra A filosofia na
alcova?®, publicada em 1795, esté inserido um texto intitulado “Franceses, mais um
esforco se quereis ser republicanos”, no qual se 1é: “[...] o atefsmo é no presente o
tnico sistema dos que sabem raciocinar.” (Sade, 2000: 129).

Uma mudanga particularmente importante no pensamento filoséfico da
época — que tentava avancar em questdes abordadas pelo Racionalismo — deu-se
quanto a idéia de interioridade, que, para Descartes, limitava-se a dimensdao da
razdo. Essa concepcdo de uma subjetividade estritamente racional, porém,
deparou-se com suas limitagdes quando Rousseau acrescentou a interioridade
uma instancia superior a razao: o sentimento — e colocou o Ocidente as portas do
Romantismo.

Antes de Rousseau, porém, o Racionalismo cartesiano espalhara sua

influéncia ndo apenas na politica e na filosofia, mas também, estivera nos

% No século XVIIL a alcova (ou boudoir, em francés) designava o aposento utilizado pelas mulheres para
encontros intimos (conforme nota do tradutor da obra Esses livros que se léem com uma sé mdo, p. 10 — ver
bibliografia).
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pressupostos epistemologicos das ciéncias naturais e demais campos do
conhecimento e das artes.

Quanto a literatura, as mudangas na sua producgdo e recep¢ao vinham
acontecendo desde o século XVI, revelando-se no interesse crescente em aventuras
dos anti-her6is do romance picaresco. Esse género passou a influenciar toda a
literatura européia, inserindo-lhe descricdes realistas da sociedade e dos costumes.
A obra A vida de Lazarilho de Tormes, por exemplo, escrito anénimo surgido na
Espanha em 1554 e considerado o primeiro romance picaresco, apresenta um
personagem as voltas com a necessidade de lancar mao de expedientes pouco
louvéveis a fim de sobreviver. O discurso em primeira pessoa a respeito de seu
patrdo, dirigindo-se ao(a) leitor(a), critica os membros das classes privilegiadas
com uma franqueza desconcertante:

Mas também quero que Vossa Mercé saiba que, em tudo que
adquiria e tinha, jamais vi um homem tao mesquinho e avarento,
tanto que me matava de fome e ndo me providenciava a metade
do necessério. Falo a verdade: se com minha sutileza e artimanhas

eu ndo soubesse me virar, muitas vezes teria morrido de fome.
(2005:23)

O foco da produgao literaria fora redirecionado para o individuo comum,
oriundo de classe social humilde, cujas motiva¢des e comportamento passavam ao
largo da gloéria e da virtude idealizadas pela Nobreza. Tais influéncias anunciavam
"uma nova época e uma nova mentalidade" (Aguiar e Silva, 1994:677), delegando
ao género romanesco cada vez mais a tarefa de apresentar, sobretudo, observagdes
da realidade e analises da alma humana, e ndo se deter apenas nos objetivos de
uma mera histéria de entretenimento (cf. Aguiar e Silva, 1994:677). E assim, pois,
que no século XVII o romance barroco, com suas longas narrativas cheias de
sentimentalismos e aventuras herodicas inverossimeis, despenca de seu status
preferencial no gosto do publico.

Uma tendéncia cientificista passou a ser cultivada como valor estético e isso
se refletiu na verossimilhanca literaria, que foi fortemente influenciada pelas
emergentes idéias iluministas caracteristicas daquele periodo e pela visdo de

mundo individualista da burguesia, em vias de se estabelecer vitoriosa. No século
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XVIII, a investigacdo da Historia tomou uma direcdo epistemoldgica em que a
experiéncia individual dos fatos passou a ter grande relevancia: registros pessoais
escritos — tais como memorias, cartas e diarios — foram alcados a condicdo de
poderem figurar como importantes documentos historicos.

Para vislumbrarmos melhor o nivel de liberdade intelectual com que se
fazia a associacdo da literatura com registros documentais, tomemos um trecho
dirigido as obras do escritor inglés Samuel Richardson nas (Euvres Esthétiques de
Denis Diderot (apud Leite, 1991:76), um dos nomes mais importantes do

pensamento iluminista no século XVIII?”:

Oh, Richardson! ousarei dizer que a histéria mais verdadeira é
cheia de mentiras e que teu romance é cheio de verdades. A
histéria pinta alguns individuos: tu pintas a espécie humana; a
histéria atribui a alguns individuos o que ndo disseram nem
fizeram; tudo o que atribuis ao homem, ele assim disse e assim fez

[.].

Richardson foi um dos autores responsdveis pela popularizagdo do
romance epistolar na Europa do século XVIII. Seu romance Pdmela ou A Virtude
recompensada, publicado pela primeira vez em 1740 e depois traduzido para varias
linguas, tornou-se o que chamariamos hoje de um best-seller. As cartas da
protagonista a seus pais queixavam-se e pediam conselhos sobre o assédio de seu
patrdao. A trama era conduzida sobre a tensdo em torno da duavida se a
protagonista iria manter sua castidade ou ceder as investidas. Com um discurso
moral rigido, essa obra de Richardson, no entanto, ndo escapou de entrar no Index
librorum prohibitorum da Igreja Catolica em 1744, levando o autor a fazer varias
alteracOes para ajustar o romance Pamela ao gosto e ao pudor do publico.

Embora a literatura européia ja registrasse formas epistolares em seu

canone desde a Antigtiidade Classica — por exemplo, a obra Heroides de Ovidio,

70 texto de Diderot data de 1761 ¢ também podemos verificar nele as ressalvas que os intelectuais daquela
época tinham quanto ao género romanesco: “Por romance, compreendeu-se até os dias de hoje um tecido de
acontecimentos quiméricos e frivolos, cuja leitura era perigosa para o gosto e para os costumes. Eu desejaria
muito que se encontrasse outro nome para as obras de Richardson, que elevam o espirito, que tocam a alma,
que respiram por toda parte o amor ao bem e que também sdo chamadas de romances.” (Diderot apud
Stalloni, 2003:95).
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datada do século I a.C.28 —, foi apenas no contexto de valorizacdo dos registros da
experiéncia empirica pessoal, a partir da segunda metade do século XVII, que
essas formas comecaram a florescer como importante estratégia narrativa e
assumiram um papel de absoluta relevancia na literatura corrente do século
seguinte, estabelecendo-se como caracteristica estrutural de um novo género: o

romance epistolar.

% De acordo com Paratore (1987:505), a obra Heroides “recebeu talvez do seu autor o titulo mais modesto de
Epistulee: e € o que elas sdo, cartas amorosas ficticias, escritas aos seus amantes por heroinas do mito e da
historia, com um apéndice de respostas de alguns deles”.
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2.2. ESCRITA E EROTISMO: CORRESPONDENCIAS

Se tal fosse possivel, gostaria de estar atras de Cordélia quando
recebe uma carta minha. Ser-me-ia entdo fdacil verificar até que
ponto ela consegue compreender, do ponto de vista estritamente
erotico. As cartas, afinal, sdo e serdo sempre um meio
inapreciavel para causar determinada impressdo numa jovem,
as palavras escritas tém, muitas vezes, uma influéncia muito
maior que a palavra viva.

Didrio de um sedutor, Kierkegaard.

As narrativas do género epistolar partem de critérios formais e enunciativos
proprios da correspondéncia ou correlatos a ela, incluindo-se o didrio e as
memorias por apresentarem elementos similares. Merker et Stammler (1925:26),
em Reallexikon der deutschen Literatur, e Ann Arboh (1966:5), em Told in Letters,
elaboraram, respectivamente, definigdes com as seguintes abrangéncias?’:

¢ “Romance [...] que em seu todo ou predominantemente se constitui
através de cartas”30 (Merker e Stammler apud JMG, s.d.);
ou ainda:
e “Qualquer prosa narrativa [...] em que cartas, parcial ou inteiramente
ficticias, servem como meio narrativo ou aparecem de forma
significativa na conducdo da trama.”3! (Arboh apud JMG, s.d.).

A melhoria dos servigos postais, estradas e meios de transporte no século
XVIII permitiu que pessoas distanciadas se correspondessem através de cartas
com maior freqiiéncia. Esse fato leva estudiosos a argumentarem que essa
comunicagdo a distancia de que se servia a sociedade setecentista foi aproveitada
pela producdo literaria da época, mimetizando uma prética comunicativa do
cotidiano das pessoas numa estratégia para conseguir um efeito de real, o que
também teria contribuido para a popularidade que o romance epistolar atingiu

entre os europeus daquele século.

¥ Ambas as definigdes, assim como suas respectivas referéncias, encontram-se no Dictionnaire International
des Termes Littéraires, cujo enderego da pagina eletronica inserimos na bibliografia deste trabalho.

3% Tradugdo nossa: “Romane... Welche ganz oder doch zum allergrissten Teile aus Briefen bestehen”.

3! Tradugdo nossa: “Any prose narrative... in which letters, partly or entirely fictitious, serve as the narrative
medium or figure significantly in the conduct of the plot”.
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A Missivista Surpreendida — 1662
Gabriel Metsu
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Os romances freqiientemente tomavam, portanto, a forma de
documentos, de memorias, de diarios, de cartas. Em todos os
paises, mas especialmente na Inglaterra, na Franca e na
Alemanha, o romance tornou-se autobiogréfico e biografico. O
romance epistolar foi favorecido pelo fato de que as
correspondéncias privadas entraram cada vez mais nos habitos de
todas as classes sociais. Uma prova disso é a multiplicacdo dos
manuais de correspondéncia. 3 (Jost, s.d.)

Um aspecto do romance epistolar que revela o reflexo de uma perspectiva
filosofica eminentemente voltada para a interioridade do individuo é o foco
narrativo em primeira pessoa. Este se apresenta especialmente digno de nota
quando se trata desse género, pois, em geral, o narrador — “instancia doadora da
narrativa” (Aguiar e Silva, 1994:697) — freqilientemente é o protagonista da
histéria. Os(As) leitores(as) adentram o universo ficcional, portanto, através da
percepcao de uma instancia narradora cujo saber sobre os fatos esta mais préximo
do reconhecimento das limitagdes humanas do que da aspiracdo a uma onisciéncia
divina. No ambito da déixis gerada pela estrutura formal desse tipo de texto,
comumente surge um destinatario caracterizado por “um ‘tu’” intratextualmente
construido e particularizado como entidade ficcional” (Aguiar e Silva, 1994:699). A
identidade desse narratario pode ser oculta ou manifesta, de acordo as relagdes
estéticas e ideoldgicas que o autor empirico tencione formar. Um narratario
explicitamente nomeado, por exemplo, transforma, de modo enfatico, o(a) leitor(a)
empirico numa espécie de voyeur, pois, ndo sendo o destinatario a quem os textos
nomeadamente sdo enderecados, ele invade as confissoes e segredos alheios, como
na cena retratada no quadro de Gabriel Metsu (1629-1667), A Missivista
Surpreendida (obra da segunda metade do século XVII), em que um homem
espiona, por cima do ombro da correspondente, o contetido de sua carta.

A correspondéncia epistolar é uma das vérias praticas lingtiisticas escritas
que se inserem em diferentes dimensdes da vida social — familiar, comercial,

juridica etc. — e, assim, pode variar em graus de formalidade e informalidade de

32 Tradugdo nossa: “Les romans prenaient donc souvent la forme de documents, de mémoires, de journaux,
de lettres. Dans tous les pays, mais surtout en Angleterre, en France et en Allemagne, le roman devenait
biographie et autobiographie. Le roman par lettres a été favorisé par le fait que les correspondances privées
entraient de plus en plus dans les moeurs de toutes les classes sociales. Une preuve en est la multiplication
des manuels de correspondance.”
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acordo com a sua finalidade. Notadamente, é sobretudo da correspondéncia
intima que os romances epistolares vao retirar seu modelo, “buscando a via da
introspecgao e da verossimilhanca”33 (Calas, 1996:13). Essa caracteristica se liga a
um fato bastante significativo: a maioria dos romances desse género que tiveram
relevancia na histéria da literatura ocidental compde-se de cartas trocadas entre
amantes. A trama é, assim, urdida através de um dialogo epistolar mantido entre as
personagens — o que instaura um jogo de espelhos em que os(as) personagens sdo,
ao mesmo tempo, escritores(as) e leitores(as). H4 também as cartas de destinatéario
impreciso, mas isso ndo as afasta de uma dimensao privada: estas se aproximam

do diario, das confissdes, do mondlogo interior.

Comumente, portanto, os elementos formais de uma carta, tais como data,
assinatura, cumprimentos e forma de enderecamento entram na estrutura desse
género; data e assinatura marcam os limites do enunciado, equivalentes aos
capitulos de um livro, delimitando uma transi¢do de vozes ou de acontecimentos.

Associado a uma pratica comunicativa corrente desde o século XVII, com o
estabelecimento do sistema postal na Europa, o romance epistolar cumpriu um
papel importante, tanto no enriquecimento de estratégias narrativas, quanto na
popularizagao do préprio género romanesco. O século XVIII também foi marcado
pelo florescimento da pornografia e, segundo Steven Marcus (apud Hunt, 1999:33),
“o0 desenvolvimento da literatura pornogréfica é dependente e inseparavel do
desenvolvimento do romance”.

Além da correspondéncia amorosa que era freqiiente no romance epistolar,
a filosofia, a politica e a critica social também fizeram parte de seu universo.
Voltaire deixou um grande volume de cartas em que discute os fundamentos de
suas idéias e muitos outros proeminentes filsofos iluministas adotaram o género
epistolar em suas publicacdes, algumas delas romances que se tornaram muito
tamosos: Julie ou A nova Heloisa (1761), de Jean-Jacques Rousseau, e A religiosa

(1796), de Denis Diderot34.

33 Tradugdo nossa: “en cherchant la voie da lintrospection et de la vraisemblence”.
3 Preso em 1749 sob acusacio de escrever textos pornograficos (cf. Hunt, 1999:35).
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O desenvolvimento tecnolégico dos meios de transporte foi tornando cada
vez mais inverossimeis as dificuldades apresentadas pelas distancias em que se
achavam os personagens dos romances epistolares, e o realismo que marcaria a
literatura do século seguinte passou a adotar outras caracteristicas formais na sua
producao literaria. Para Francgois Jost (s.d.), “o declinio do romance epistolar
coincide com o da sentimentalidade literdria” no século XIX.

A trilogia erética de Hilda Hilst incorpora vérios elementos da tradicdo
literaria epistolar, ndo como um recurso para reparar fragilidades artisticas, mas
como meio de explorar e problematizar estratégias narrativas, numa releitura
enriquecedora e critica, realcando o tema principal de suas discussoes, quais
sejam: o valor da escrita literdria e seu alcance nas questdes humanas. As
estruturas predominantes nessas obras sdo as do didrio e da carta, estabelecendo
um didlogo com o romance epistolar, que — assim como a trilogia hilstiana —
surgiu entre conflitos e mudancas sécio-politicas e culturais de forte impacto na
Historia, no pensamento e no comportamento dos ocidentais. No Brasil, em 1990,
ano de lancamento dos dois primeiros livros da trilogia, acabara de subir ao poder,
ap6s duas décadas de ditadura militar, o primeiro presidente civil eleito por voto
direto. A AIDS tornara-se assunto da midia, interessada na doenca e suas formas
de contagio, com énfase no contato sexual. As redes de televisdo pareciam refletir
um anseio da sociedade de colocar em discussdo alguns tabus e exibiam
telenovelas que tocavam em assuntos bastante polémicos: a corrupgdo na politica
(Que Rei Sou Eu? 1989), a inseminacao artificial (Barriga de Aluguel, 1990), os
conflitos relativos a posse de terra (O Salvador da Patria, 1989); além disso, algumas
dessas telenovelas envolviam o telespectador num erotismo bastante explicito
(Pantanal, 1990). Pouco antes do final da década de 80 comegaram a se fundar os
atuais grandes blocos econémicos e via-se o estabelecimento de uma nova ordem
mundial: a queda do muro de Berlin em 1989 tornou-se simbolo do declinio de
regimes totalitarios no leste europeu. No ambito literario, houve dois fatos
especialmente inquietantes nesse periodo: a perseguicdo isldmica ao escritor inglés
Salmon Rushdie — devido ao contetido de seu livro Versos satinicos, considerado

ofensivo ao Isla — e a forte reacdo, de politicos e de chefes da Igreja Catdlica

34



N

portuguesa, a obra O evangelho sequndo Jesus Cristo, do escritor portugués José
Saramago, por mostrar um amor pouco catélico entre Jesus Cristo e Maria

Madalena.
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CAPITULO 3 — COPULAS: EROTISMO E TRANSTEXTUALIDADE
3.1. “COMO PENSAR O GOZO ENVOLTO NESTAS TRALHAS?”

Love is the answer, but while you're waiting for the
answer, sex raises some pretty interesting questions.35
Annie Hall, Woody Allen.

A pergunta com que intitulamos as discussdes que se seguem retoma a
frase de abertura da narrativa de Cartas de um sedutor, derradeiro livro da trilogia
hilstiana. Aceitemos, junto com o narrador, esse desafio, tomando-o como guia na
andlise da proposta estética da trilogia erdtica, atentando inicialmente para as
possiveis reflexdes suscitadas pela polissemia da palavra tralhas, que tanto pode
referir-se a (fios de) uma rede de pesca quanto a coisas velhas.

As referéncias ao canone ocidental surgem na trilogia erética de Hilda Hilst
como instrumento para “pensar o gozo”. Stamatius, personagem-escritor na obra
citada, ¢ um mendigo que recolhe “tudo o que os senhores vao jogar no lixo, tudo
o que ndo presta mais” (Hilst, 2002b:16). As coisas jogadas no lixo assumem,
porém, outro valor para Stamatius, que elabora as seguintes avaliacdes sobre essas

“tralhas”:

Que leituras! Que gente de primeira! O que jogaram fora de
Tolstoi e Filosofia nao da pra acreditar! Tenho meia dazia daquela
obra-prima A morte de Ivan Ilitch e a obra completa de
Kierkegaard. [...] seis Biblias e duzentos e dez O capital. (Jogaram
fora muito esse tltimo, parece que saiu de moda, creio eu).

(Hilst, 2002b:16-17).

Em outra direcdo de leitura do significado do termo tralhas, veremos uma
problematizacdo das estratégias literarias de que os escritores lancam mao, como
(fios de) uma rede, para “pescar” leitores(as). A metéfora torna-se ainda mais precisa
quando nos lembramos do étimo da palavra texto: textum, em latim, significa

“obra tecida de qualquer matéria; tecedura” (Cretella Janior e Cintra, 1956:1247).

A popularidade alcancada por obras eréticas e pornograficas nao deixa davidas de

33 "0 amor é a resposta, porém enquanto vocé fica esperando a resposta, o sexo elabora umas perguntas bem
interessantes.” (Tradug@o nossa). No Brasil, o titulo do filme Annie Hall tornou-se: Noivo Neurdtico, Noiva
Nervosa.
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que o sexo é uma rede de fios poderosos na tecedura literaria. Ao registrarmos o
bindmio “erdticas e pornogrificas”, estamos ja vislumbrando uma bifurcagdo
discursiva que as obras centradas no desejo sexual assumem na
contemporaneidade.

Ao declarar que resolvera escrever sua trilogia erdtica para vender3, Hilda
Hilst busca no potencial mercantil conferido ao sexo — ndo sem ironia — os
elementos através dos quais logra problematizar a producdo literaria.
Naturalmente, havia verdade no desejo de atingir o grande publico, mas nao
acreditemos que a autora tivera a ingenuidade de esperar que o peixe vendido
agradasse o paladar de qualquer possivel comprador, uma vez que sua trilogia
erética dialoga com uma tradicao literaria que envolve o(a) leitor(a) num explicito
repertdrio prévio e de erudicdo pouco comum. Alguém poderia objetar-nos que a
subjacéncia de um dado repertério erudito poderia ndo ser exatamente causa de
dificuldades para a recep¢do de uma obra, pois a destreza com que o(a) autor(a)
dominasse técnicas narrativas manteria a fruicdo, a despeito do possivel
desconhecimento do(a) leitor(a) em relacdo aos textos com os quais dialogam as
alusoes da trilogia hilstiana. Entretanto, ninguém negaria a frustracdo diante de
quem ndo entende uma ironia, nem o fato de que, por exemplo, conhecer o estilo e
o universo das elegias romanas torna a leitura da trilogia de Hilda Hilst bem mais
rica e, conseqiientemente, bem mais interessante no momento em que elas
encontram um(a) leitor(a) capaz de reconhecer, de modo mais imediato e claro, as
referéncias e subversdes. Para avangarmos em algumas dessas reflexdes,
consideremos certas questoes sobre a representagao literaria a partir de elementos
tematicos e estruturais que podem nos descortinar também as perspectivas das
motivacdes que causam a percepcdo de uma diferenca entre o erético e o
pornografico em nossos dias.

Quando no século I a.C. Ovidio escreveu num dos versos de sua trilogia
erdtica que a “arte guia o amor”, a palavra em latim “ars” poderia ter os seguintes

significados: oficio, arte, prenda, técnica, engano, artificio’”. Aproximar a palavra

3 Em entrevista para Cadernos de literatura brasileira (cf. Hilst, 1999:30.)
37 Cf. Cretella Junior e Cintra, 1956:112.
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artificio da palavra amor pode despertar desinteresse, mas é preciso lembrar que os
discursos formadores de nossa idéia de amor nem sempre sdo concordantes, e
para constatar isso basta verificar as definicdes do verbete amor em diciondrios de
diferentes linguas.

Num dicionério de lingua espanhola’® ou inglesa®, por exemplo, o amor é
descrito como um forte sentimento de afeicdo (ou paixao) dirigido a outra pessoa;
enquanto que um diciondrio de lingua portuguesa® ou francesa*! circunscreve
esse forte sentimento de afeicdo as relagdes entre sexos opostos, portanto, excluindo
dessa idéia as relagdes homossexuais e negligenciando o pensamento filoséfico de
Platdo, em cuja obra O Banquete aquilo a que chamariamos hoje de
“homossexualidade” aparece como uma forma elevada de amor, se houver unidao
entre beleza e sabedoria.

Igualmente discordantes, até mesmo numa mesma cultura, sdo as idéias
acerca do erotismo e da obscenidade. Ambos os temas, porém, freqiientemente
ndo escapam a uma visdo que os relaciona a desvios de conduta. Para o jurista
Paulo Roberto Benasse (2002:167), o erotismo “(a) E a exacerbagdo do instinto
sexual, de carater patolégico, caracterizada pela insatisfacdo. No homem,
denomina-se priapismo e, na mulher, ninfomania, ou ainda, furor uterino; (b)
lubricidade; (c) paixdo amorosa.” Ja o Diciondrio Aurélio faz coro quanto a
lubricidade, mas situa o erotismo principalmente na dimensdo do amor#.
Admitamos, enfim, que amor e erotismo sao, respectivamente, sentimento e ritual
de um mesmo movimento de atracdo e ndo nos esquecamos da origem comum de
ambos: 0 sexo.

Tanto o erotismo quanto a pornografia sdo construcdes discursivas que
lidam com o desejo sexual; ligam-se também as sensacdes provocadas pelas
representacdes do sexo, e nos dois casos a procriagdo ndo figura como tema
central, o que pde ambos em conflito com expectativas judaico-cristds relativas ao

ato sexual. Essas coincidéncias estabelecem algumas das dificuldades encontradas

¥ Cf. Dicionario basico de la lengua espaiiola. 1998, p. 27.

% Cf. Dictionary of English language and culture. 1992, p. 787.
“ Cf. Ferreira,1988:38.

1 Cf. Petit Larousse illustré. 1980, p. 41.

* Cf. Ferreira,1988:259.
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para se delimitar as fronteiras entre os dois discursos. O senso comum, porém,
parece ter encontrado seus critérios para separar o erético e o pornografico em
géneros discursivos distintos: a partir do que é implicito e do que é explicito,
respectivamente. Subjacente a isso, encontra-se uma concepgao de que o erotismo
estd voltado a constituir-se como objeto estético, enquanto que a pornografia se
formula principalmente sob diretrizes mercantis e sem preocupacdes de entrar na
dimensao afetiva dos relacionamentos, ao contrario das motiva¢des mais elevadas
que sdo atribuidas ao erético. Dessas conclusdes elementares podemos, porém,
retirar alguns pontos tteis para aprofundar a discussao.

“Ja despi os meus vestidos; como os tornarei a vestir? Ja lavei os meus pés;
como os tornarei a sujar? O meu amado meteu a sua mdo pela fresta da porta, e as
minhas entranhas estremeceram por amor dele.” (Cantares de Salomao, 5:3-4).
Tomamos esse trecho biblico — mesmo sob o risco de “estremecer” nosso(a)
leitor(a) — como ilustrativo de um discurso que, evidentemente, evoca o desejo
sexual, mas que se isenta de ser tomado negativamente, sobretudo pela falta da
palavra obscena que, alids, ndo cairia muito bem num texto sagrado. Um dos
critérios que levam a juizos de valor negativo ou positivo, conferidos,
respectivamente, a pornografia e ao erotismo, surge também da presenca ou
auséncia de palavras obscenas ou de descrever, de forma demasiado direta, tudo o
que concerne ao ato e aos 6rgaos sexuais. A maioria dessas expressoes faz parte do
vocabulario cotidiano em todas as classes, embora regras sociais recomendem a

maior avareza possivel no uso desse repertério.

A palavra obscena representa o contraste entre diferentes
registros sociais da linguagem — rude e elegante, proletaria e
aristocratica, masculina e feminina. Ao representar a transgressao
social, além de uma espécie de hiper-realismo, a linguagem
obscena cria o fetichismo de certos vocdbulos relacionados ao
sexo. Ao representar uma parte do corpo, algumas palavras
adquirem o status de fetiche. (Hunt, 1999:39)

Assim como as partes do corpo sao fetichizadas pela pornografia —
investindo nelas uma atengao imperturbavel, associando contemplagado e prazer —

a palavra obscena também entra nesse mesmo movimento. O lugar da palavra
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obscena é a margem, e esse lugar é caro a pornografia para que nao perca sua

atraente atmosfera de transgressdo:

A exibicao do obsceno seria uma verdadeira celebracdo do prazer,
que condenado e proibido, triunfaria na forma de transgressao.
[...] A transgressao é infalivelmente o fio condutor da producdo
pornografica [...]. (Moraes e Lapeiz, 1985:57).

Convém observar que na Antigiiidade os géneros foram categorizados por
Aristoteles a partir da imitagdo de “pessoas em agao” (Aristoteles, 1992:20), e essas
agdes poderiam ser superiores ou inferiores, conforme representassem virtudes ou
vicios. Assim é que, para Aristoteles, a comédia e a parddia tratam de atitudes
moralmente inferiores, ao passo que a epopéia e a tragédia privilegiam temas e
condutas elevadas. Nestas dltimas, a palavra obscena nao era adequada. Portanto,
a presenga do vocabuldrio obsceno era admitida apenas nos géneros inferiores,
visto que tratavam de coisas torpes. Forma e contetdo concorriam juntos — numa
normatividade retorico-formal acatada com rigor como valor estético — como
indicativos de género e, portanto, dando aos expectadores(as)/leitores(as)
diretrizes de recepcdo. No séc. I, vejamos o que Plinio, o Jovem (apud Oliva Neto,

2006:110-111), escreve em suas Epistolas, Livro IV, Carta XIV:

3.Nestes versos, divirto-me, brinco, amo, sofro, queixo-me, iro-
me, faco descrigbes, ora mais moderadas, ora mais elevadas, e na
propria variedade tento fazer que umas coisas agradem a uns,
outras a outros e algumas talvez a todos. 4.Porém, se algumas
dentre elas te parecem um pouco mais impudentes, sera proprio
de tua erudicdo considerar que homens sumamente ilustres e
graves, que escreveram versos semelhantes, ndo se abstiveram da
lascivia do assunto nem mesmo das palavras cruas que eu evitei,
ndo porque sou mais severo (como, pois?), mas porque sou mais
timido. [...] 7.Além disso, o leitor inteligente e sutil ndo deve
comparar passagens de cardter que divergem entre si, mas avalia-
las cada uma em si mesma e ndo considerar que é pior que outra
aquela que esté perfeita em seu género.

Diante dessas condi¢des, podemos vislumbrar em que medida as “palavras
cruas” foram entendidas, em dado momento do percurso histérico da literatura no

Ocidente, como sendo adequadas, enquanto elemento estético, a determinados
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géneros, pois “o leitor inteligente e sutil” jamais desaprovaria certa linguagem,
estando ela “perfeita em seu género”.

Ocorre hoje que o carater explicito da pornografia é justamente tomado como
inferior, sob julgamentos morais, a partir de sua linguagem crua, direta,
mostrando os 6rgaos genitais ou o ato sexual, quer aos olhos ou através de seus
nomes; assim, ao contrdrio da Antigtiidade, as “palavras cruas” sao desprezadas
como elemento estético caracteristico desse tipo de narrativa.

Carlos Roberto Winckler (apud Franconi, 1997:22) propde uma
subcategorizacdo da pornografia em “branda” e “forte”. A primeira “assume
formas benignas em relacao a consciéncia burguesa”, enquanto que a “pornografia
forte”, por sua vez, “revela aspectos incontrolaveis” da sexualidade, explorando
seus limites. Tais diferencas também sdao apontadas por Peter Michelson (apud

Franconi, 1997:21-22) nos seguintes termos:

Por um lado, a pornografia comercial ou “pesada” é estatica. Seus
objetivos sdo as técnicas descritivas e os lances retéricos mais
simples. Por outro lado, contudo, ha outra e mais elevada forma
de pornografia que poderia ser chamada de literaria. Mais do que
apenas tirar partido da excitagdo orgastica, ela é exploragdo da
sexualidade humana.

O implicito atribuido ao erotismo estd no velado, no que apenas sugere.
Podemos verificar nessa idéia a percepgdo de certa tensdo criada pela abundancia
simbolica que careceria a pornografia por seu registro demasiado direto e,
geralmente, previsivel. A partir dessa constatagdo, poderiamos convergir tais
perspectivas para reflexdes desenvolvidas por Luiz Costa Lima (1986) sobre as
diferencas entre fantasia e imaginario, discutidas na sua obra Sociedade e Discurso
ficcional. No pensamento ali desenvolvido, encontrariamos uma correlacdo de
elementos passiveis de também estabelecerem distingdes mais precisas entre a
linguagem da pornografia e a do erotismo, partindo da premissa do autor de que,
“do ponto de vista da ficcdo, ela [a fantasia] é o recurso por exceléncia das
narrativas que visam a atingir o leitor de imediato” (Lima, 1986:223).

A partir do final do século XVIII, a pornografia comecou se distanciar de

questionamentos existenciais e sécio-politicos, passando a dar lugar a um enfoque
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que se limitava cada vez mais a lucratividade proporcionada pelo interesse dos(as)
leitores(as) nos temas licenciosos (cf. Hunt, 1999:43) — lucratividade alavancada
também pela interdicdo de que essas obras eram alvo, o que aumentava bastante
seu preco devido a dificuldade em adquiri-las.

Para Winckler (apud Franconi, 1997:23) a pornografia apresenta uma
“concepgdo da mulher como boneca sexual, permutavel, reprodutivel”, e refere
ainda outras caracteristicas do que ele chama de “pornografia branda”, entre elas:
a reproducdo do racismo, as fantasias pedofilas e as hierarquias da sociedade
burguesa, com patrdes e empregados em situacdes de seducgdo. Portanto, a
pornografia contemporanea endossa discursos preconceituosos veiculados pela
moral (machista) predominante#3. O critico literdrio Wolfgang Iser (cf. 1996:144),
pondera que obras com tal nivel de solidariedade com sistemas dominantes
tendem a ser de uma natureza mais trivial, uma vez que se inspiram em normas
pré-estabelecidas e estruturam-se de forma mais facilmente decodificavel no
sentido de treinar o(a) leitor(a) de acordo com o cédigo moral e social vigente.
Acrescentemos a isso a reflexao de Flavio Kothe (1994:20) a respeito da narrativa

trivial:

A narrativa trivial massifica-se porque a sua estrutura simpldria
corresponde a percepcdo empobrecida e ao raciocinio embotado
da maioria da populagao: isso se adequa a natureza da televisao,
que se tornou o veiculo dominante da narrativa. Ela tem
destruido os cinemas e o tempo semanal médio dedicado a
leitura, mas, ja por sua linearidade seqiiencial sem releitura, ¢ um
veiculo que ndo favorece mensagens densas e complexas. [...] A
narrativa trivial preponderante de massas: na sua estrutura
simpldria, estrutura-se a falta de profundidade e de cultivo da
populagdo média que, por sua vez, é mantida assim por meio da
trivialidade, que se disfarca por intermédio da diversificacdo de
estruturas de superficie.

Naturalmente, o(a) leitor(a)/espectador(a) pode ndo se solidarizar com

discursos reificantes veiculados pela pornografia, mas isso exige dele(a) certo

* O texto mais sagrado do Ocidente, a Biblia, em muitas passagens confere um refor¢o “divino” a misoginia:
“E eu achei uma cousa mais amarga do que a morte, a mulher cujo corag@o sdo redes e lagos, e cujas maos
sdo ataduras; quem for bom diante de Deus escapara dela, mas o pecador vird a ser preso por ela.”
(Eclesiastes 7:26 — para saber a versdo consultada, ver bibliografia).
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senso critico em relacdo ao status quo. A “percepcao empobrecida” e o “raciocinio
embotado” da maioria da populacdo apontados por Kothe no trecho acima, e
trabalhados diligentemente pela industria da cultura de massa, estao submetidos
ao olhar critico de Hilda Hilst em sua trilogia erética. A personagem-escritora Lori
Lamby prostitui-se porque “sem dinheiro a gente fica triste porque ndo pode
comprar as coisas lindas que a gente vé na televisdo” (Hilst, 2005:17) e a
companheira do personagem Stamatius (Cartas de um sedutor) sugere que ele
escreva um conto de terror, porque “todo mundo gosta de pavor” (Hilst,
2002b:92). Moraes e Lapeiz (1985:13) circunscrevem a pornografia contemporanea
na dimensdo da diversdo, esta entendida como “evasiva, como possibilidade para
satisfazer em parte a nossa necessidade de ficcdo ou heroismo [...] e ndo custa um
tostdo de reflexdo, exigindo apenas pericia e estrita observacdo as regras.” (Grifo
Nosso).

O mecanismo da fantasia, evidentemente, ndo é privilégio exclusivo da
narrativa trivial, mas a maior parcela da pornografia contemporanea, com seus
esquemas repetitivos e sua cumplicidade com cédigos morais dominantes,
trabalha com uma fantasia articulada “de fora”, incutida principalmente pela
midia: filmes, revistas, comerciais, musicas etc. (cf. Moraes e Lapeiz, 1985:95).
Ressaltemos de imediato que, evidentemente, seria leviano admitir uma
subjetividade totalmente subordinada a elementos exteriores. A fantasia “de fora”
a que nos referimos é aquela que se articula a partir de motivacoes forjadas pela
sociedade de consumo, competente em criar necessidades que, a rigor, ndo sdo
intrinsecas aos individuos.

Entendida como “uma atividade compensatoéria”, a fantasia constr6i uma

realidade tanto possivel quanto mais agradavel:

O leitor recebe o produto da fantasia, maravilha-se com a
solidariedade que oferece com seus préprios “sonhos”, compra
sua idéia porque, em suma, a ficcdo reduplica suas expectativas,
através de seu reconhecimento das cenas que ele
automaticamente identifica como “reais”. A fantasia contorna a
estranheza propria ao imaginariamente produzido e pde em seu
lugar o ja esperavel pelo receptor. (Lima, 1986:223)
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O erotismo, ao contrério, inscrever-se-ia de forma mais intensa no apelo ao
imagindrio, que, embora também tenha seu lado compensatério, constitui-se como
outra forma de tematizar o mundo e se abre ao questionamento e a criticidade,
pois o trabalho do imaginario “supde a irrealizagio do que toca; a aniquilagao das
expectativas habituais.” (Lima, 1986:225). O erotismo ndo diz o ja sabido,
tampouco diz tudo, mas antes reconhece, através de sua linguagem cifrada, as
possibilidades singulares de interpretacdo que cada leitor(a) poderia extrair da
amplitude que ela oferece: “Quando gozo espio a amplidao. A minha ampliddo aqui
dentro. A que nao tive. A que perdi. Perdi tantas palavras!” (Hilst, 2002b:17 — grifo
nosso). Nas palavras do personagem Stamatius, gozar significa espiar a amplidao
interior, uma ampliddo que, paradoxalmente, nunca foi obtida, — ou antes, foi

perdida.
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3.2. CORPUS SOBRE CORPUS

[...] o amor e a palavra exigem renovagdo.
Sentimento subito, Lucila Nogueira.

Tomados como ponto de partida, os paradoxos da experiéncia do erotismo
ndo escaparam as reflexdes de Georges Bataille no seu célebre ensaio acerca desse
tema*. Associando a filosofia a antropologia, o autor identifica no erotismo uma
recusa a um isolamento em que estdo irremediavelmente postos os seres,
separados em suas individualidades e cuja existéncia os torna descontinuos em
relagdo a existéncia dos outros, porquanto a morte de um nao implica a morte de
todos: “a atividade sexual é um momento de crise do isolamento” (Bataille,
2004:155). A partir dessas consideragoes, as trés formas de erotismo relacionadas
por Bataille — o erotismo dos corpos, o dos coragdes e do sagrado — define-se, em
poucas palavras, como a nostalgia de um estado de continuidade, perdida a partir
do nascimento do ser e s6 retomada com sua morte, pois, recuperar essa
continuidade significaria, portanto, o aniquilamento do individuo. E na unido de
um individuo com outro que eles vislumbram, na embriaguez erdtica, essa
continuidade, sem, contudo, dissolver-se completa e irrevogavelmente nela. A
dimensdo erética que nos é mostrada por Bataille (2004) compreende uma
satisfacdo reiteradamente buscada por se fundar numa irrealizacio, numa posse
apenas ilusoéria e fugaz do objeto do desejo, uma vez que ndo se pode alcangar o
estado de continuidade com o outro sem sacrificar a particularidade do ser: a sua
individualidade. Portanto, “[...] o erotismo é o desequilibrio no qual o ser coloca a
si mesmo em questdo, conscientemente” (Bataille, 2004:48). No sistema da
experiéncia erética proposto pelo autor surgem duas forcas que se completam: o

terror do aniquilamento — a inferdicio, que atua sobre ele — e o fascinio que,

* Apesar das ressalvas que podem ser feitas a obra O erotismo, de Georges Bataille, relativas principalmente
a sua perspectiva falocéntrica — em nenhum momento do texto abandonada — e a imprecisdo de certos
pressupostos dos quais partem alguns raciocinios, ndo se pode negar nem desprezar, visto em seu conjunto,
os méritos elucidativos desse ensaio, cuja empreitada séria e critica se propde a mapear o complexo trajeto de
aspectos da sexualidade humana, chegando a conclusdes bastante lucidas a respeito das principais questoes
abordadas. O préprio autor admite haver pontos inapreensiveis na experiéncia do erotismo, o que nos inclina
a seguir essa humildade intelectual, por reconhecer nela ndo uma limitagdo, mas a recusa a um autoritarismo
de conclusdes que porventura se pretendam definitivas a respeito de um tema tdo complexo.
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simultaneamente, esse aniquilamento tem — a transgressio, constitutiva do
erotismo. Ora, seguindo esses raciocinios, chegamos a linha ténue, mas, ainda
assim, passivel de se tornar diviséria entre a pornografia e o erotismo: a
transgressio, cuja forca definha na pornografia por esta responder a expectativas de
uma ideologia dominante. Para Bataille (2004:170), “falamos de erotismo todas as
vezes que um ser humano se conduz de uma maneira que estabelece um contraste
com as condutas e julgamentos habituais”4>. Mesmo sendo alvo de algum nivel de
interdicdo — como, de resto, é o sexo —, a pornografia contemporanea esta muito
aquém da forca de transgressao caracteristica do erotismo, como foi visto.

O individuo descontinuo estd diante de um abismo entre sua prépria
existéncia e a dos demais. Ele almeja o estado de continuidade, mas a morte, a
dissolucdo completa de sua individualidade, ndo figura em seus planos. Contudo,
quanto mais a beira desse abismo, mais préoximo ele se vé da satisfacdo de seu

desejo:

Como é doce permanecer no desejo de exceder, sem ir até o fim,
sem dar o passo. Como é doce ficar longamente diante do objeto
desse desejo, de nos manter em vida no desejo, em vez de morrer
indo até o fim, ceder a violéncia do desejo. (Bataille, 2004: 222)

Podemos encontrar na literatura incontéveis registros relativos a esse jogo
dialético entre Eros e Tanatos, desejo e morte. O escritor francés Victor Hugo
apresenta em sua obra Notre-Dame de Paris# a reflexdo de que, com a invencdo da

arte tipogréfica,

O pensamento humano descobre um meio de se perpetuar, ndo
apenas mais duradouro e mais resistente que a arquitetura, mas
ainda mais simples e mais facil. A arquitetura é destronada. As
letras de pedra de Orfeu vao suceder as letras de chumbo de
Gutenberg.

O livro vai matar o edificio.#” (Hugo, 1993:192)

* A partir dessa reflexdo de Bataille, e por uma questio metodologica, julgamos pertinente considerar na
dimenséo do erdtico aquilo a que Winckler se refere como “pornografia forte” e ao que Michelson chama de
“pornografia literaria”, cujas defini¢des estdo mencionadas no capitulo anterior.

% publicado na Franga em 1831, O corcunda de Notre-Dame foi o titulo dado ao livro em portugués.

" Tradugdo nossa: “La pensée humaine découvre un moyen de se perpétuer non seulement plus durable et
plus résistant que l'architecture, mais encore plus simple et plus facile. L'architecture est détronée. Aux
lettres de pierre d'Orphée vont succéder les lettres de plomb de Gutenberg. Le livre va tuer l'édifice.”
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As reflexdes de Hugo nos levam a atentar para o desejo de imortalidade
que subjaz a literatura. Erotismo e literatura podem, assim, correlacionar-se, cada
qual a seu modo, na recusa da morte. Precario ou ndo, o fato é que a arte tem sido
um meio irresistivel de se buscar a imortalidade. Esse desejo de imortalidade é
reiterado quando a expressdao humana “se despoja de uma forma e sonha com
outra, é a completa e definitiva mudanga de pele dessa serpente simbolica que,
desde Adao, representa a inteligéncia.”*8 (Hugo, 1993:192).

A “serpente” literdria, porém, ndo renova sua pele de modo subito: a
mudanca se faz gradativamente pelo seu corpo, que traz, sobrepostos em sua nova
pele, os vestigios ainda vigosos da pele anterior.

O critico literario Leo Gilson Ribeiro (1977:XII), na apresentacdo da obra
Ficgoes, escreve que Hilda Hilst construira “um absurdo palimpsesto
mesopotamico” (grifo nosso). Embora a definicdo ndo tenha agradado muito a
autora®’, o fato é que, pelo menos no que concerne a sua trilogia erotica, a relacao
metaférica com um palimpsesto ndo poderia soar menos inequivoca quando se
verifica a rica quantidade de escritos da tradicdo literdria e do pensamento
ocidental que notadamente subjaz seus textos.

Palimpsestos sdao pergaminhos, “primeiramente denominados codices
rescripti, cddices reescritos” (Moisés, 1999:381), cujo texto original era raspado ou
borrado para que a superficie pudesse receber outro manuscrito. Esse artificio se
generalizou na Idade Média devido a escassez de material para a escrita.
Entretanto, o texto original nem sempre era completamente apagado, podendo ser
ainda identificado subjacente ao texto sobrescrito.

Gérard Genette (1982) inspirou-se também na imagem dos textos
superpostos que figuram nesses antigos pergaminhos para intitular seu estudo

acerca do que ele chamou de relacdes de transtextualidade, ou transcendéncia

* Tradugdo nossa: “[...] dépouille une forme et en revét une autre, c'est le complet et définitif changement de
peau de ce serpent symbolique qui, depuis Adam, représente l'intelligence.”

* Hilda Hilst afirmou em entrevista: “A critica... fico contente também, mas ela reverencia de um jeito que
distancia o leitor. Por exemplo, isso do Leo Gilson Ribeiro ter dito que eu sou um palimpsesto
mesopotamico, ninguém 1€, pd! Vocé abre um livro e estd escrito que a pessoa é um palimpsesto
mesopotamico, vocé ndo 1€, eu ndo leria [risos/, ou que eu sou uma tabua etrusca. Eu fico meio triste.” (Hilst,
1995:11)
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textual®0. O conceito se refere a “tudo o que [no texto] o coloca em relagdo,
manifesta ou secreta, com outros textos”>! (Genette, 1982:7), compreendendo cinco
categorias que podem predominar: intertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade. E neste tltimo tipo que o
teorico detém sua andlise, resumindo a definicdo do conceito desta forma: “[...]
toda relacdo que une um texto B (que eu chamarei de hipertexto) a um texto
anterior A (que eu chamarei, evidentemente, hipotexto) sobre o qual ele se enxerta,
mas ndo a maneira do comentario.”>? (Genette, 1982:11-12). Dentro da
hipertextualidade, o autor aponta duas operacdes: a transformagio, em que o
hipertexto retoma o estilo de um texto preexistente, e a imitagio, em que retoma o
contetido. Como exemplo dessas operagdes, citemos duas obras da trilogia
hilstiana: uma é O caderno rosa de Lori Lamby, em que a relacdo hipertextual de
transformagio se faz a partir do estilo das memorias erdticas de personagens
femininos, género de notdvel popularidade no século XVIII e que tem as obras
Fanny Hill ou memorias de uma mulher de prazer e Teresa Filosofa como grandes
expoentes; a outra é Cartas de um sedutor, que retoma, numa relacdo hipertextual
de imitagdo, as confissdes erdticas de Johannes — que na obra hilstiana assume o
nome de Karl — relativas a Cordélia, personagens da obra de Kierkegaard, Didrio
de um sedutor.

Na verdade, as relagdes de transtextualidade presentes na trilogia erética de
Hilda Hilst ndo se limitam a hipertextualidade, mas abrangem todas as categorias
apresentadas por Genette (1982) em sua obra Palimpsestes. Temos diante de nos,
portanto, a unido de vérios textos do canone ocidental num mesmo corpus que lhes
confere uma continuidade ao aproxima-los numa mesma dimensdo literaria,
atualizando-os em universos relacionais diferentes de seus contextos originais e,
assim, acrescentando-lhes novas significacoes. Genette (1982:451-452) aponta para
a sedugio que a “leitura palimpsestuosa” pode ter ao engendrar esse jogo de leitura

dupla em que um texto anterior é lido com ou através de outro. Para o tedrico, a

>0 Trata-se da obra Palimpsestes: la tittérature au second degré. Ver bibliografia.

> Tradugdo nossa: “[...] tout ce qui le met en relation, manifeste ou secréte, avec d’autres textes”

32 Tradugdo nossa: “[...] toute relation unissant um texte B (que j appellerai hypertexte) d un texte antérieur
A (que j'appellerai, bien siir, hypotexte) sur lequel il se greffe d’une maniere qui n’est pas celle du
commentaire.”
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metafora do palimpsesto na literatura diz respeito a “arte de fazer o novo com o
velho”, cujo resultado é “uma nova funcdo que se sobrepde e se embaralha com
uma estrutura antiga, e a dissonancia entre estes dois elementos co-presentes
confere seu atrativo ao conjunto.”>3

A transtextualidade configura-se na trilogia erética de Hilda Hilst como
base para seu projeto estético e ela se d4 também de forma notével através da
linguagem. Numa intertextualidade>* com Ezra Pound, em Contos d’escdrnio: textos

grotescos, temos a seguinte citacdo atribuida aquele autor:

“O eminente olho do cu cagando moscas,

retumbando com imperialismo

urinol daltimo, estrumeira, charco de mijo sem cloaca.
.......... o preservativo cheio de baratas,

tatuagens em volta do anus

e um circulo de damas jogadoras de golfe em roda dele”.
(Hilst, 2001a:21)

Se tomarmos a palavra obscena como caracteristica da pornografia, ai a
temos na trilogia hilstiana, porém revestida de uma atencdo divertida que
engendra reflexdes sobre a literatura e sobre o préprio valor dado as palavras: Lori
Lamby maravilha-se com elas e Petite, personagem de Cartas de um sedutor, ndo
suporta ouvir a palavra “boceta”: “Pergunto-lhe se é um problema de ordem
moral ou de semantica. [...] e responde: é apenas disgusting®, meu bem”. (Hilst,
2001b:83). Assim, Hilda Hilst opera um redirecionamento dos julgamentos quanto
a palavra obscena, e, conseqiientemente, quanto a pornografia — inclusive por uni-
la a tradicdo literaria ocidental. Nessas copulas a autora opera transgressdes que
erotizam sua obra, se considerarmos junto com Bataille (2004:124) que o erotismo

se funda “sobre a embriaguez de escapar irresolutamente do poder da interdi¢do.”

> Tradugdo nossa: “[...] 'art de ‘faire du neuf avec du vieux’, [...] une fonction nouvelle se superpose et
s’enchevétre a une structure ancienne, et la dissonance entre ces deux éléments coprésents donne sa saveur a
l’ensemble.”

> Usamos aqui o termo a partir do conceito de Genette (1982: 8), que restringe a intertextualidade & operago
de citagdo, entendida como “a presenga efetiva de um texto em outro” (la présence effective d’'un texte dans
un autre).

> Em inglés: repugnante, nojento.
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CAPITULO 4 — PALIMPSESTOS HILSTIANOS

4.1. “MANIA DE INFINITUDE”

“Quando entdo dizemos que o fim ultimo é o prazer, ndo nos referimos
aos prazeres dos intemperantes ou aos que consistem no gozo dos
sentidos, [...] Nao sdo, pois, bebidas nem banquetes continuos, nem a
posse de mulheres e rapazes, nem o sabor dos peixes ou das outras
iguarias de uma mesa farta que tornam doce uma vida, mas um exame
cuidadoso que investigue as causas de toda escolha e de toda rejeicdo e
que remova as opinioes falsas em virtude das quais uma imensa
perturbagdo toma conta dos espiritos.”

Carta sobre a felicidade (a Meneceu), Epicuro.

Um(a) leitor(a) que se guie pela dicotomia “explicito versus implicito” para
classificar o que é pornografico e o que é erdtico, talvez ndo hesite diante do
primeiro termo chulo que encontrar nos textos da trilogia hilstiana. Contudo, se
decidir continuar a leitura com atencado, percebera em seguida as ironias agudas
dirigidas tanto a linguagem da pornografia quanto aos seus apreciadores.
Imediatamente, ele(ela) pensard em transferir a trilogia para o outro lado de suas
duas opg¢des, mas se lembrard de que o texto hilstiano também fala da morte e de
Deus, e talvez seus valores judaico-cristdos lhe alertem de que Deus e morte,
definitivamente, ndo sdo assuntos sexualmente excitantes. Eis, entdo, que esse(a)
leitor(a) hipotético(a) podera ver-se diante de um dilema. Urge lhe mostrar, entao,
mais alternativas, se ndo de respostas, pelo menos de perspectivas.

A morte, a vida, o sexo, a arte, a liberdade, Deus... Enfim, temas dos mais
inquietantes na existéncia humana estdo presentes de forma acentuada na trilogia
erética de Hilda Hilst, acompanhados por um dialogo, direto ou indireto, com
varias outras producdes do pensamento ocidental, num discurso literario
alicercado na sétira e envolvido pela atmosfera do erotismo, que — concordamos
com Bataille (2004:52) — se trata de uma “experiéncia interior”, mas uma
experiéncia interior que coloca um ser em comunicagdo com outro(s), assim como
faz o carater transtextual da trilogia hilstiana.

Em Cartas de um sedutor, o personagem Karl — que era “capaz de tudo [...]

porque queria ser escritor” (Hilst, 2002b:138) — da o seguinte conselho ao também
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escritor Stamatius: “O negocio é inventar escroteria, tesudices, xotas na mao, os
caras querem ler um troco que os faca esquecer que sdo mortais e estrume. [...]
com tua mania de infinitude, quem é que vai te ler?” (Hilst, 2002b:138). Stamatius,
porém, recusa entregar-se a essa venalidade e, através de um erotismo erigido em
narrativas quase delirantes, sublinha em seus contos a profunda soliddo que
espreita os individuos. Tal isolamento é imbuido de uma angustia que acompanha
0s personagens numa trajetéria que, ndo raro, culmina em morte. Facamos um
paralelo com a natureza descontinua dos seres postulada por Bataille (2004: 21-22)

na sua obra O erotismo, em que lemos:

Cada ser é distinto de todos os outros. Seu nascimento, sua morte
e os acontecimentos de sua vida podem ter um interesse para os
outros, mas ele é o Gnico diretamente interessado. Ele nasce sé.
Ele morre sé. Entre um ser e outro hd um abismo, uma
descontinuidade.

Da angtstia advinda da condicdo de seres descontinuos nasce o desejo de
superd-la, mas, como ji4 expusemos anteriormente, isso significaria o
aniquilamento do ser individual, a sua morte. O erotismo batailleano se localiza
nesse dilema paradoxal e vertiginoso que, no sistema daquele autor, pode
percorrer os caminhos do corpo, do coracdo ou do sagrado. Acrescentemos-lhe o
caminho da arte em sua “mania de infinitude”, se a tomarmos como um desejo do

artista de ir além de si mesmo, conjugando as questdes de sua existéncia singular

com as da existéncia humana.

Muitos de nds fazem arte por ndo saber como é a outra coisa.
Temos disfargado com falso amor nossa indiferenca, sabendo que
nossa indiferenca é angustia disfarcada. Temos disfarcado com o
pequeno medo o grande medo maior e por isso nunca falamos no
que realmente importa. Falar no que realmente importa é
considerado uma gafe. (Lispector, 1993:58)

O trecho acima estd num dos romances mais notaveis da escritora Clarice
Lispector, Uma aprendizagem ou O livro dos prazeres, com o qual uma relacdo
transtextual se revela em O caderno rosa de Lori Lamby a partir do nome da

personagem. Lori é o apelido da protagonista da obra de Clarice, chamada Loreley,
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nome oriundo de um poema do alemdo Heinrich Heine, que, por sua vez, faz
alusdo a uma lenda do folclore germanico em que uma sereia “seduzia os
pescadores com seus canticos” (Lispector, 1993:114). O titulo da obra insinua sua
construcdo estética: a relagdo amorosa entre uma professora e um filésofo serve de
base para uma narrativa cujo prazer da leitura surge do trabalho com as palavras,
através das quais os personagens vao construindo reflexdes que os levam a
aprender os prazeres da existéncia na investigacdo de seu sentido. Se a Lori de
Clarice é uma professora que se tornou aprendiz do prazer através da palavra, a
Lori de Hilda Hilst é aprendiz da prépria palavra, e nisso se realiza sua descoberta

dos prazeres:

Papai, no dia que vocés pegaram o meu caderno rosa eu ouvi o tio
Lalau dizer depois da mami desmaiar lendo uns pedacos, eu ouvi
assim ele dizer:

“Isto sim é que é uma doce e terna e perversa bandalheira!”
(desculpe, papi, bananeira. Eu sempre me atrapalho com essa
palavra). Perversa eu vou ver o que é no dicionario. Essas
curvinhas, que eu li na gramética que chamam de parentes, eu
também aprendi a entender e fazer, lendo os outros que estdo na
segunda tdbua: o Henry, e aquele da moca e do jardineiro da
floresta e o Batalha que eu li 0 Olho e A Mae. (Hilst, 2005:95)

Recordemos a pergunta feita por Karl, personagem de Cartas de um sedutor,
(“com tua mania de infinitude, quem é que vai te ler?”) e a ponderagao do
personagem clariceano (“Falar no que realmente importa é considerado uma
gafe”) e notemos que a davida mais perturbadora suscitada pela trilogia nao
pretende ser “o que é pornografico e o que ndo o é?”, mas: “o que é ético e o que
nao o é?”; e o debate assim reformulado amplia o campo de reflexdes.

Notemos ainda que O caderno rosa de Lori Lamby apresenta uma menina de
oito anos preocupada em escrever as “bandalheiras” — que o pai, poeta, ndo
consegue — para atender aos interesses mercantis de um editor — cujo nome ja
anuncia seu carater de aproveitador: a palavra “lalau” refere-se a um “gatuno que
atua valendo-se de uma distracdo, descuido ou falta de vigilancia da vitima”

(Ferreira, 1986:208).
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Em Contos d’escirnio: textos grotescos, a incomunicabilidade do escritor Hans

Haeckel com o mundo torna-lhe a existéncia insuportavel:

Literatura para mim é paixao. Verdade. Conhecimento.

Matou-se logo depois. Um tiro trémulo, a julgar pela trajetéria
inusitada: um raspao na raiz do nariz mas atingindo em cheio o
olho esquerdo. (Hilst, 2002a:41)

E em Cartas de um sedutor, como ja vimos, temos a questdo da criagdo
literaria discutida em termos da oposicdo entre a escrita de banalidades que
divirtam os leitores (que os fagam “esquecer que sdo mortais e estrume”) e a de
questdes mais profundas da existéncia humana (a “mania de infinitude”), pelas
quais um(a) escritor(a) pode optar.

Esta dltima via foi a escolhida pelos trés escritores citados acima por Lori
Lamby no trecho de sua carta — Henry Miller, D. H. Lawrence (“aquele da moga e
do jardineiro da floresta”, isto é, O amante de Lady Chatterley) e Georges Bataille
(“o Batalha”). Todos eles tém em comum o fato de marcar sua escrita erética com
uma busca exaustiva pelo sentido das coisas.

Publicado em 1928 por Georges Bataille, sob o pseuddnimo de Lord Auch,
Historia do olho — citado acima por Lori Lamby em sua carta ao pai — traz a

seguinte reflexao do narrador:

Para os outros o universo parece honesto. Parece honesto as
pessoas de bem porque elas tém os olhos castrados. E por isso que
temem a obscenidade. Nao sentem nenhuma angtstia ao ouvir o
grito do galo ou ao descobrirem o céu estrelado. Em geral,
apreciam os “prazeres da carne”, na condicdo de que sejam
insossos. (Bataille, 2003:58)

Antes de avancarmos, situemos semanticamente o termo obscenidade. O
Diciondrio latino-portugués nos informa no verbete obscaenus (variantes: obscenus e
obscaenus) que Ovidio usou o vocdbulo referindo-se as “partes pudendas”® e
Moraes e Lapeiz (1985:8) concluem o seguinte sobre seu significado: “aquilo que se
mostra, ‘em frente a cena’ (ob = em frente, sceno = cena). Assim, proferir uma

obscenidade é colocar em cena algo que deveria estar nos bastidores”.

38 Cf. Cretella Junior e Cintra, 1956:803.
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As “pessoas de bem”, cujos “olhos castrados” ndo enxergam mais que a
aparéncia de um universo “honesto”, a trilogia oferece um panorama irénico dos
bastidores: um mundo de valores desonestos, representado nas figuras de
personagens escritores que sdo ora vitimas, ora cumplices desses valores. Se
tomarmos o sentido de “obscenidade” como “colocar em cena algo que deveria
estar nos bastidores”, o conceito se aplica perfeitamente a trilogia hilstiana. Nao no
sentido ordindrio de mostrar apenas “escroteria, tesudices” e “xotas na mao”, mas
este “caos que é o homem, esta desordem que s6 sabe sentir, s6 sentindo é que
aprende, s6 sentindo é que tem conhecimento, apalpa amassa abre rasga.” (Hilst,
2002b:147). Essa visao do homem, registrada na fala do personagem Stamatius,
traduz a perspectiva que atravessa toda a trilogia e que se revela tanto nos
enunciados quanto nas situagdes narrativas em que eles ocorrem. As narrativas
tém algo de chocante, a despeito de sua atmosfera bem-humorada. Entretanto, o
riso que a trilogia busca é o do engajamento e nao do distanciamento. E o riso de
quem esta diante do espelho, pois a desordem parece ser uma marca em todos

nos.

Tiro os meus cochilos com o livro de um louco nas méaos, um tal
de Daniel Schreber. [...] o homem era importantissimo, juiz do
Supremo ou coisa que o valha. [...] O tal do Schreber fala muito do
sol (imagina-se fecundado na rodela pelos raios do sol! que filho
redondo escurinho e luminoso ia sair!), fala da lingua
fundamental, que vem a ser uma lingua com sintaxe prépria, que
omite palavras, deixa frases interrompidas e expressdes
gramaticais incompletas, coisas que sou tentado a fazer muitas
vezes e ndo as faco mas acabarei por fazer se continuo a leitura
dessa bicha togada. (Hilst, 2002b:31-32)

Ei-nos agora informados sobre o livro do juiz Daniel Schreber. Essas
reflexdes “doutas” do personagem Karl, numa carta a sua irma Cordélia, referem-
se a uma autobiografia intitulada Memodrias de um doente dos nervos, publicada em
1903 por Daniel Paul Schreber, na qual este faz o relato de seus delirios durante
crises de um distarbio mental que lhe acometia. O livro é famoso por ter sido
objeto de um estudo psicanalitico acerca da parandia realizado por Sigmund

Freud, que em 1911 publicou suas investigacdes sob o titulo de O caso Schreber.
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Nesse estudo, Freud (2002:58) conclui que “a causa ativadora da enfermidade foi o
aparecimento de uma fantasia feminina (isto é¢, homossexual passiva) de desejo”, e
cita trechos da autobiografia e dos relatérios médicos sobre a doenca de Schreber.
Vejamos uma descricao bastante interessante das caracteristicas do delirio de
Schreber, presente num relatério feito por um de seus médicos, Dr. Weber (apud

Freud, 2002:18), em 1899:

O ponto culminante do sistema delirante do paciente é a sua
crenca de ter a missdo de redimir o mundo e restituir a
humanidade o estado perdido de beatitude. Foi convocado a esta
tarefa, assim assevera, por inspiracao direta de Deus, tal como
aprendemos que foram os Profetas.

Hilda Hilst traz para o universo ficcional de Cartas de um sedutor o registro
real de um homem cuja desordem mental se configura como uma reacao a
desordem do mundo, dando-se a tarefa de reorganiza-lo. Apesar do tom jocoso
com que fala do caso em sua carta, Karl — lembremo-nos de que ele é um escritor
e, portanto, também reorganiza o mundo através da fic¢do — se sente tentado a
fazer o mesmo que Schreber com sua escrita, envolvido pela idéia de criar uma
“lingua fundamental”, mas Karl prefere ndo ir tdo longe. Quanto ao registro
autobiografico dos delirios de Schreber (apud Freud, 2002:45), este traz imagens
que chegam a alcancar um lirismo surpreendente: “[...] dei nomes de mocas a
grande nimero das almas-passaros”. Ao contrario de Karl, Stamatius mergulha

em suas angustias, criando seus proprios significados, sua “lingua fundamental”:

Eu despencando num caos laranja. Pinceladas ruivas dentro de
um caos laranja. Bewusstsein. Bewusstsein, é muito mais
Consciéncia que consciéncia. Ter consciéncia é bewusstseiniano.
Pesado, Chumboso, ardente. Estou em chamas. Sou mortal e
fundo e consciente e ainda assim devo acabar a vassouradas, num

canto, igual a um rato. (Hilst, 2002b:134).

N

Bewusstsein: ter consciéncia. Palavra alema que se refere a “consciéncia
como realidade psicolégica e designando mais a atividade, a fungao” (Laplanche,
2001:97). E principalmente na exposicio de uma progressiva tomada de

consciéncia das coisas que se realiza a construgdo dos personagens da trilogia. Lori
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Lamby vai percebendo gradativamente os mistérios e prazeres do lidar com as
palavras; Crasso, de Contos d’escirnio: textos grotescos, tem um encontro com suas
proprias questdes existenciais a medida que 1é os contos do angustiado escritor
Hans Haeckel; e Stamatius desenvolve sua escrita partindo de reflexdes sobre
valores morais e costumes com os quais teve contato na sua experiéncia de
mudanca de posicdo social: antes, de fartura nas altas rodas burguesas e agora de
mendicancia por opgdo.

Quanto ao corpo, este é freqlientemente representado marcando sua
associacdo com a dimensdao animal do homem. Bataille (2004:213) nos lembra de
que: “A confusdo do animal e do humano, do animal e do divino, é marca da
humanidade muito antiga”. A autora ressalta essa “confusdo” através da propria
lingua: a palavra porco como anagrama de corpo é um registro simbdlico assiduo e
peculiar na obra hilstiana. Numa carta de Crasso a sua amante Clédia, em Contos
d’escarnio: textos grotesco, temos uma revelacdo disso numa interrupgdo irdnica
dirigida aos(as) leitores(as)®”: “Porque cada um de noés, Clédia, tem que achar o
seu proprio porco. (Atencao, ndo confundir com corpo.) Porco, gente, porco, o corpo
ds avessas.” (Hilst, 2002a:79 — grifo nosso). Em O caderno rosa de Lori Lamby, o Tio
Abel adverte Lori de que “toda a humanidade, ou pelo menos noventa por cento é
gente muito porca” (Hilst, 2005:31 — grifo nosso). Em Cartas de um sedutor, um dos
contos de Stamatius, intitulado Triste, fala de um escritor que ndo articula outra
frase além desta: “nem tudo pode ser arrumado, arruma-se o que se pode” (Hilst,
2002a:114) e ao morrer foi encontrada em seu bolso uma fotografia de um menino

segurando um porco, na qual se lia: “meu primeiro amor” (Hilst, 2002a:115).

Quase que universalmente, o porco simboliza a comilanca, a
voracidade: ele devora e engole tudo o que se apresenta. Em
muitos mitos, é esse o papel de sorvedouro que lhe é atribuido.

O porco é geralmente simbolo das tendéncias obscuras, sob todas
as suas formas, da ignorancia, da gula, da luxtria e do egoismo.
(Chevalier e Gheerbrant, 1993:734)

>7 Gérard Genette (1972:243) discute o recurso em sua obra Figures III, definindo-o como uma metalepse,
isto &, “a passagem de um nivel narrativo a outro” (“la passage d’'un niveau narratif a I’autre”).
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Lancado na desordem das consciéncias e de um mundo desonesto, o corpo
humano é representado na irracionalidade de sua voracidade e egoismo através de
um jogo com as palavras da lingua. A avidez de leitores(as) e editores por
narrativas que exploram o desejo sexual, desprezando tudo que lhes lembre a
angustia da existéncia, insinua o distanciamento de seu lado racional em favor
dessa voracidade que lhes aproxima de um retorno aos instintos.

A morte e Deus ndo escapam de estarem associados ao ato de devorar.
Quanto a isso, lembremo-nos de que as religides oferecem sacrificios a seus deuses
e mesmo o deus biblico teve sua parte de sangue, culminando no sacrificio maior
que foi o corpo de seu proprio filho. A morte se torna parte desse processo
devorador na medida em que permite a eterna fertilizacdo da vida de uns a partir
da substancia corpérea, em decomposicdo, de outros (somos “mortais e estrume”).
O aparelho digestivo na trilogia traz uma dupla interpretacdo: algo que pode
proporcionar prazer — a boca, a lingua (sabor e saber) —, mas também que devora
e ameaca: o personagem Karl, de Cartas de um sedutor, se refere a Deus como o
“Grande Intestino” (Hilst, 2002b:79) e num conto de Hans Haeckel, em Contos
d’escdrnio: textos grotescos, os dentes da morte sdo enfatizados de forma grotesca:
“A morte me apareceu certa noite no quarto. [...] Sorriu. Tinha dentes negros e
minusculos. Assustei-me.” (Hilst, 2002a:94).

O erotismo se apresenta na trilogia com a funcdo de proporcionar um
desnudamento que se afasta da superficialidade, se concordarmos com Bataille

(2004:29) que:

A nudez se opde ao estado fechado, quer dizer, ao estado de
existéncia descontinua. E um estado de comunicacio que revela a
busca de uma continuidade possivel do ser além do retrair-se em
si mesmo. Os corpos se abrem para a continuidade por
intermédio desses condutos secretos que nos provocam o
sentimento da obscenidade.

Assim, a linguagem da trilogia se abre ao debate de questdes existenciais
através do erotismo — e do riso carnavalesco “que devora para de novo procriar

outra coisa” (Bakhtin, 1999:79) —, tornando a literatura cimplice dessa “mania de
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infinitude” do escritor, quando este tenta superar a angustia de ordenar a
sexualidade humana em palavras. Porém, hd um reconhecimento dos limites

dessa empreitada: nas palavras do personagem Crasso, “o estremecer do pau é

indefinivel” (Hilst, 2002a:32).
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4.2, ESCRITOR BRASILEIRO: “COISA DE MACHO, NEGONA”

Quando a patria que temos ndo a temos

Perdida por siléncios e por renuncia

Até a voz do mar se torna exilio

E a luz que nos rodeia é como grades
Exilio, Sophia de Mello Breyner Andersen.

Retomemos as elegias erdticas romanas e notemos algumas caracteristicas

marcantes em seu discurso: o viés falocéntrico, a jactancia, a linguagem despojada

mesclada a um vocabulario erudito e o tom jocoso sao elementos que figuram de

modo ostensivo nessas obras:

Eu te peco, minha doce Ipsitila,
Delicia e encanto deste meu viver:
Convida-me a passar contigo a sesta.
Caso me convidares, cuida bem

De que ndo ponham tranca em tua porta
E ndo te dé vontade de sair.

Fica em casa, tranqtiila, preparando-te
Para nove trepadas sucessivas.

Se preferires, vou agora mesmo:
Almocei bem, e ora farto, ressupino,
Furo, de impaciéncia, tnica e toga.

(Catulo apud Paes, 2006:39)

Os elementos citados acima, de um erotismo prenhe de excessos jocosos

encontrados na poesia da Antigtiidade Classica, ecoam num poema presente no

segundo livro da trilogia de Hilda Hilst — e em muitos outros trechos. Esses

elementos sdo atualizados pela autora através de um tom grandiloqiiente que

parodia um preciosismo da linguagem caro a academia. O poema é entrecortado,

porém, por palavras nada académicas, e estruturado de forma heterométrica, mas

com predominio do verso decassilabo (a medida preferida dos poetas neoclassicos,

também chamados drcades):

*% Ressaltamos que ao dizer “erudito” estamos nos referindo a um determinado nivel de instrugio que
(re)conhece uma linguagem diversa da cotidiana. Os chamados Pete Novi, entre os quais estava Catulo,
adotavam em suas elegias um vocabulério antigo, de influéncia helenistica (cf. Paratore, 1987:313): a poesia
do grego Calimaco foi fonte de inspiracdo para muitos poetas elegiacos em Roma (cf. Veyne, 1985:33).
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Devo lamber-te a cona, 6 celerada
Ou torturar-te o grelo nas delongas e
Devo falar de Deus nas dguas rasas
De teus parcos neurdnios, ou te lamber
As coxas ruabias, glabras
Ou modorrar quem sabe no fastio
De narrativas tuas sobre amantes teus
O tamanho das picas, o palrar dos panacas
Interjeicdes monistas (de monos, amada)
Que é o que foram os pulhas das tuas empreitadas.
Para alcancar orgasmos impudentes
Devo fazer que gesto, 6 celerada?
(Hilst, 2002a:92)

Na obra Holocausto das fadas®®, que trata da trilogia erética de Hilda Hilst,
Azevedo Filho (2002:55), referindo-se ao poema acima — presente em Contos
d’escdrnio: textos grotescos —, classifica-o de “parnaso-pornd” (sic), concluindo que
Hilda Hilst reelabora elementos do Parnasianismo. Nao podemos aceitar tal
conclusao, considerando os argumentos que passaremos a apresentar.

Em primeiro lugar, sim: no poema, pode-se dizer, a autora reelabora
elementos de dado momento estético da literatura brasileira, mas ndo do
Parnasianismo e sim do Arcadismo. Lembremo-nos de que eram os poetas drcades
que buscavam inspiracdo estética e temadtica na poesia da Roma Antiga,
principalmente nas obras de Horacio e Virgilio. A narrativa nos informa que o

autor ficcional do poema acima tem um nome romano, o que nos remonta a

tipicidade dos pseuddnimos adotados pelos arcades:

Meu nome é Crasso. Minha mae me deu tal nome porque tinha
mania de ler Histéria das Civilizacdes. E se impressionou muito
quando leu que Crasso, um homem muito rico, romano, foi
degolado e teve a cabeca entupida de ouro derretido por algum
adversério de batalha e conceitos. (Hilst, 2002a:13)

Notemos ainda que, ao contrario da circunspecdo de quem esta a “ouvir

estrelas” e do rigor formal do Parnasianismo, o Neoclassicismo brasileiro colocou

% O livro originou-se da dissertagio de mestrado defendida pelo autor na Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp — SP) em 1996.
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um de seus ouvidos mais ilustres atentos aos acontecimentos sécio-politicos da
época e produziu uma das satiras mais deliciosas, singulares e agudas da nossa
literatura: as Cartas Chilenas, de Tomds Antonio Gonzaga, compostas em
decassilabos brancos, assim como o poema citado, e cuja critica social tem um tom
tdo sarcastico quanto o que percebemos na trilogia erética hilstiana.

E, para concluir e ilustrar nossa argumentacdo quanto a essa questdo,
vejamos um trecho da Lira XIV de Marilia de Dirceu — um dos mais célebres
poemas &rcades — e comparemos os apelos de Dirceu a sua musa com os do
personagem Crasso de Contos d’escirnio (“[...] Para alcancar orgasmos impudentes

/ Devo fazer que gesto, 6 celerada?”):

Ornemos nossas testas com as flores

E facamos de feno um brando leito,
Prendamo-nos, Marilia, em lago estreito,
Gozemos do prazer de saos Amores.
(Gonzaga, 1998:41)

A musa do personagem-poeta Crasso é Clédia, mas ele também namorou
certa Otdvia: “[...] e dizer Otavia na hora do gozo é como gozar com mulher e ao
mesmo tempo com general romano, com rapagdo e com Otavia inteira mulher de
general.” (Hilst, 2002a:15). Os poetas elegiacos dedicavam seus versos, geralmente,
a uma mesma heroina, designada por um nome mitolégico. Clédia, a personagem
histérica, esposa do general romano Crasso — e “raiz de todos os seus
problemas”® — foi amante do poeta Catulo, eternizada em suas elegias sob o
pseuddnimo de Lésbia. Segundo Paratore (1987:325-326), essa heroina emerge na
lirica de Catulo como uma “mulher dissoluta e perversa, hdbil em enganar, ora o
marido, ora os amantes, pronta a passar de um para outro adorador, aberta a
todos os vicios.” Dupont (2001:111) assim se refere a personagem histérica que
inspirou a Lésbia de Catulo: “[...] a famigerada Cl6édia, amada do poeta Catulo,

ficou viava cedo — houve rumores de que ela teria dado uma ajuda a Natureza —

5 A historiadora Florence Dupont (2001:106) relata que Crasso alugou uma casa pertencente a Claudio —
militar e politico romano — e foi assim que conheceu a irma dele, “a sedutora Clédia, a raiz de todos os seus
problemas” (“This was how he met Claudius’ sister, the bewitching Clodia, the root of all his troubles.”)
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e ndo pensou em casar-se novamente.”®l A Clédia de Contos d’escirnio: textos
grotescos também da ao Crasso da narrativa hilstiana seu quinhdo de

preocupacoes:

O conas e caralhos, cuidai-vos! Clédia anda pelas ruas, pelas
avenidas, olhando sempre debaixo de vossas cinturas! Cuidai-vos,
adolescentes, machos, fémeas, lolitas-velhas! Colocai vossas maos
sobre as genitalias! A leoa faminta caminha vagarosa, dourada, a
umida lingua nas beicolas claras! Os dentes, agulhas de marfim,
plantados nas gengivas luzentes! [...] Quer lamber-vos a cona,
quer adestrar caralhos, quer o néctar augusto de vaginas e falos!
(Hilst, 2002a:36-37)

Dissemos que as convencOes da elegia erdtica romana formavam um
quadro satirico sobre situagdes tipicas das relacdes amorosas, cujas heroinas
tinham uma vida irregular, irregularidade esta que se estendia a sua
personalidade. O poeta Ovidio (2001:105), considerado o mais irénico dos
elegiacos, em sua trilogia Amores (Livro III, Elegia VII) também menciona a
insaciabilidade sexual de sua musa: “Lembro-me de que Corina exigia que em
uma curta noite / eu agiientasse até nove vezes.”%>2 O nome da heroina presente na
trilogia ovidiana também aparece no primeiro livro da trilogia de Hilda Hilst: O
caderno rosa de Lori Lamby. Corina é o nome de uma personagem do conto O
caderno negro (Corina: a moca e o jumento), inserido na diegese da narrativa,
formando uma mise-en-abyme que, ao contrdrio da narrativa primeira que a
contém, apresenta uma estrutura bastante linear, aproximando-se mais das
convencdes da literatura pornografica. Numa passagem dessa narrativa
intercalada, Edernir, o protagonista, queixa-se da voracidade pouco convencional

da libido de sua amada:

Fui voltando pra casa meio triste, andando devagar, confuso e
magoado. Como a gente é bobo, fui pensando, a cara das pessoas
é uma e depois no quarto vira outra, a menina Corina era uma

6! Tradugdo nossa: “[...] the notorious Clodia, beloved of the poet Catullus, was soon widowed — it was
rumoured that she had given Nature a helping hand — and had no thoughts of remarrying.” Na época, o
divorcio ou a viuvez proporcionavam a mulher romana certa liberdade para a diversdo e para o amor, o que
tornava a idéia de contrair novo casamento pouco atraente, principalmente se ela fosse rica.

62 Tradugdo nossa a partir da versdo espanhola: “Recuerdo que Corina me exigia que en una corta noche / yo
aguantara hasta nueve veces.”
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boa puta, uma ordindria, uma mulher da rua, e o que era essa
coisa de meter o caralho da gente numa boceta e ficar assim
adoidado? Se ela queria um caralho maior que o meu, por que
nao metia com o jumento? (Hilst, 2005:55)

Importa notar que discursos machistas veiculados na nossa sociedade
aprovam e incentivam os homens a buscarem o titulo de “garanhdo”, metéfora
que alude a uma superdisposicdo sexual e variedade de parceiras. Seu
correspondente feminino, no entanto, é repudiado socialmente sob diversos
réotulos, entre eles, os usados pelo personagem no trecho acima: “puta”,
“ordinaria”, “mulher da rua”. A trilogia hilstiana retoma a representacdo do
desregramento sexual das musas elegiacas para construir uma espécie de vinganca
risonha numa inversdo radical das representagdes machistas, ressaltando
ironicamente essa inversao a partir das queixas dos personagens masculinos em
relacdo a insaciabilidade e desprendimento sexual de suas amantes. Essa troca de
posicdes reverte o jogo machista entre homem e mulher: um que assume a postura
de “garanhdo”, e outro que sofre pelas infidelidades (papel comumente deixado as
mulheres). Essa evocacdo calculada da ideologia machista expde,
conseqiientemente, algo de sua obliqtiidade moral.

Muitos poetas elegiacos, mas especialmente Ovidio e Catulo, evocavam os
mitos da tradicdo cultural e religiosa romanas como adorno para suas
argumentacdes liricas. Hilda Hilst realiza um procedimento semelhante, mas é a
partir dos mitos femininos criados por aqueles poetas que a autora constréi suas
personagens, debrucando a literatura sobre seus proprios mitos, num movimento
de reduplicagdo avaliativa.

A personagem Clodia de Contos d’escdrnio: textos grotescos € uma artista
plastica cujo trabalho tem a peculiaridade de sempre representar genitalias. Ao
pintar a genitdlia de um mendigo em praca publica, Clédia é presa por atentado
ao pudor, mas ela “tanto insistiu em ver o pau dos tiras que mandaram-na para
um hospicio” (Hilst, 2002a:48). A partir desse trecho, o(a) leitor(a) se depara com
uma seqiiéncia de textos de receitas e de pecas de teatro escritas pelos internos e
dadas de presente a personagem, textos tdo satiricos quanto inusitados. Na

primeira das pecas do conjunto intitulado “teatrinho nota 0”, Clédia torna-se
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personagem de uma parddia a peca Lisistrata, de Aristéfanes, ao lado de outras
personagens femininas célebres da dramaturgia ocidental, entre as quais estdo
Jocasta, Ofélia e Lucrécia — respectivamente das tragédias Edipo Rei (Séfocles),
Hamlet (Shakespeare) e Lucrécia Borgia (Victor Hugo). Na peca do comedidgrafo
grego — “a primeira obra-prima do erotismo antigo” (Alexandrian, 1993:13) —, as
mulheres, sob a lideranca de Lisistrata, convocam suas compatriotas para uma
greve de sexo sob a reivindicagdo de que os homens terminem a guerra que esta
sendo travada envolvendo atenienses, espartanos e bedcios. Diferentemente das
gregas, na parddia de Contos d’escirnio, porém, a preocupacdo das mulheres é de
natureza bem menos sécio-politica: “Onde estdo os herdis de lingua tdo formosa /
E de caralhos duros como nossas perobas!” (Hilst, 2002a:56). As personagens
tragicas citadas, nascidas de autorias masculinas — “de lingua tdo formosa” —,
reaparecem entdo em Contos d’escirnio  transformadas em ninfomaniacas
queixosas da auséncia de seus homens e de sua virilidade. Além da critica aos
esteredtipos femininos presentes em obras celebradas como sendo de alto valor
estético, que estigmatiza as mulheres como submissas a um destino que sera
decidido a partir das atitudes dos homens que elas desejam, poderiamos também
entrever uma autocritica a aquiescéncia das mulheres a tais representacdes. A

ironia da autora penetra ainda mais fundo:

Cloédia: Vox populi, vox Dei: com a leitura vao-se as picas duras.
Jocasta: Ja dizia um rei: um livro nas maos é uma foda de menos.
Lucrécia: Quem?

Heidi (em transe dando gritos agudos): Viva o Brasil! (vérias
vezes)

(Hilst, 2002a:65)

Esse “teatrinho” tem seu desfecho com um carnaval regado a cachaca, com
mulatas sambando e todos entoando uma cang¢do que culmina em exclamacdes de
“Viva o Brasil!” As cenas finais nos remetem a um pais em que a leitura ndo é um
dos tragos marcantes da cultura de seu povo, sendo mais conhecido como “o pais

do carnaval”, um titulo de “identidade” que, antes de enfatizar nossa riqueza
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cultural, geralmente mais alude sumariamente a dois pontos: boemia e

sensualidade exuberante. As duas didascalias finais merecem registro:

(Comeca a descer do palco uma grande roda de carroca igual a
uma bandeja. Ao redor da roda, cacetas como luminarias. No
centro da roda, garrafas de cachaca. E lindas mulatas. Sambando,
naturalmente)

[...]

(As mulatas descem da bandeja, invadem o palco aos gritos de
“Viva o Brasil!” varias vezes. O palco esta em festa. Selecao de
futebol, samba, musica muito frenética)

(Hilst, 2002a:67-68)

Assim, o destino tragico vislumbrado por Hilda Hilst para essas Jocastas,
Ofélias e Lucrécias brasileiras ndo passa pela vertigem de tentar superar o
isolamento do ser (o eros de Bataille), ndo estd ligado a questdes existenciais ou
socio-politicas, mas as encerra num carnaval em que os conflitos se resolvem com
futebol, sexo, cachaca e samba.

A problematizagdo das representacdes estigmatizadas da mulher presentes
no canone ocidental culmina com a retomada, na tltima obra da trilogia, de um
texto em que a personagem feminina ndo passa de um objeto para o exercicio de
estética literaria e de seducdo, “pois a natureza feminina é um abandono sob a
forma de resisténcia” (Kierkegaard, 2004:95). Tal é a compreensdo da “natureza
feminina” desenvolvida por Johannes, autor ficcional em Didrio de um sedutor, obra
de estrutura epistolar publicada em 1843, pelo fil6sofo dinamarqués Seren
Kierkegaard, como parte de uma empreitada literario-filoséfica de folego muito
maior® em que a existéncia é apresentada a partir de duas escolhas: a fase estética
e a fase ética. Didrio de um sedutor lida com a fase estética da existéncia,

representada pelo discurso de Johannes, um personagem extremamente cinico e

% Didrio de um sedutor ¢ apenas o Giltimo texto da primeira parte de uma obra intitulada, na versio inglesa:
Either/Or: A fragment of life — que poderiamos traduzir por: “ou isto ou aquilo: um fragmento da vida”. Até
onde alcangou nossa busca, ndo tomamos conhecimento de uma tradugdo completa da obra para o nosso
vernaculo. Na pagina 10 da traducéo inglesa consultada (ver bibliografia), o texto introdutoério informa que o
propdsito da obra ¢ “expor a relagdo existencial entre o estético e o ético no ser individual” (“fo exhibit the
existential relationship between the aesthetic and the ethical in an existing individual”). Utilizamos neste
trabalho também — e principalmente — a tradug¢@o para a lingua portuguesa de Didrio de um sedutor
publicada pela editora Martin Claret (ver bibliografia).
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dissimulado, aquém da fase ética, que define a si mesmo como sendo “uma

desordem moral” (Kierkegaard, 2004:106).

O que interessa ao homem deste estddio é o Don Juanesco jogo da
seducdo, da manipulacdo onde os meios justificam-se pelos fins.
O sujeito apropria-se do entorno e faz de sua existéncia uma
representacdo exclusivamente individual, ndo considera a
instancia de deveres éticos ou das obrigagdes sociais, esgota-se na
exterioridade representada. O esteta vive nas esferas das
possibilidades e a expressdao desse sujeito é sua rica, variada e
vasta mobilidade de sentimentos. (Félix, s.d.)

O tom irdnico e cinico da voz narradora, as confissdes e ardis para seduzir
Cordélia ressurgem na trilogia hilstiana em Cartas de um sedutor, bem como as
frases sentenciosas a respeito da “natureza feminina”: “H4 em todas as mulheres
um langor, um largar-se que me desestimula.” (Hilst, 2002b:25). Porém, Hilda
Hilst opera uma completa subversdo das relacdes entre as personagens
construidas por Kierkegaard: Johannes ndo é mais a voz narradora, mas aparece
como filho — cujo nome em Cartas de um sedutor é grafado “Iohanis” — que
Cordélia teve com o proprio pai; a voz narradora chama-se agora Karl (apelido
para Kierkegaard?¢4), irmdo (e ex-amante) da destinatdria de suas cartas; a
Cordélia hilstiana ndo é o principal objeto de seducdo do narrador — pois trata-se
agora de um jovem mecanico de 16 anos, chamado Alberto —, nem tem a
ingenuidade da jovem pensada por Kierkegaard: a Cordélia de Hilda Hilst tem 40
anos e ndo se abandona aos apelos de Karl, como sabemos através da pentltima
carta dele: “Te aborreceste. Pedes que eu desista. Nao virds nunca. E enfim
confessas: que Iohanis é louro, tem coxas douradas, 15 aninhos, adora ténis e é a
cara do pai. Sou irmdo e tio.” (Hilst, 2002b:87).

Ambos os textos, o de Hilst e o de Kierkegaard, estdao imbuidos de alusdes a
outras produgdes do pensamento ocidental e, ao aproximarmos as duas obras,
chegamos a um percurso transtextual verdadeiramente labirintico. Um bom

exemplo do que acabamos de afirmar se d4 em relacdo a personagem Cordélia: ela

%4 Teria a autora querido sugerir mais um pseudénimo para Kierkegaard? Na tradugdo inglesa de Either/Or, o
texto introdutério de Alastair Hannay (2004:6) relata dificuldades de se situar filosoficamente o conjunto do
pensamento de Kierkegaard devido a sua “famosa pratica de se esconder sob uma saraivada de pseudoénimos”
(“notorious practice of concealing himself behind a barrage of pseudonyms”).
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¢ uma personagem ficcional em segundo grau, isto é, de uma obra epistolar que
esta dentro da obra Cartas de um sedutor, sendo, portanto, a narratdria de uma série
de cartas do personagem Karl, criado por Stamatius, que, por sua vez, é também
autor ficcional na obra de Hilda Hilst, autora empirica que evoca, ja a partir do
titulo, diversos elementos literarios do livro Didrio de um sedutor, de Kierkegaard,
que também criou um disfarce literario sob o nome de Johannes, autor ficcional da
obra e o sedutor da jovem Cordélia. Essa leitura palimpsestuosa pode ainda nao
ter fim no século XIX e, se quisermos, esse fio de Ariadne se alongara até o século

XVI nesta alusao de Kierkegaard (2004:46) a uma das pegas de Shakespeare:

Cordélia! Um nome verdadeiramente magnifico! Era também
assim que se chamava a terceira filha do rei Lear, aquela
maravilhosa jovem que nao tinha o coragao ao pé da boca, cujos
labios se mantinham mudos quando o seu coragdo estava repleto.

Nesse labirinto em que o(a) leitor(a) entra e sai de obras da realidade e da
ficcdo, o palimpsesto construido por Hilda Hilst confere as obras ficcionais e as
reais um mesmo status, qual seja: um momento de reflexdo sobre a producao
literaria e a conduta humana. Ao exagerar as cores do hedonismo manipulador e
egoista do esteta sedutor — conforme o pensamento Kierkegardiano sobre a fase
estética —, Hilda Hilst faz lembrar que muitos escritos podem estar aquém da fase
ética. Karl, personagem criado pelo autor ficcional Stamatius, ¢ um homem rico e
culto, que possui um Mercedes (carro simbolo de status financeiro) e cita de
Ovidio a Freud nas suas cartas dirigidas a Cordélia. Contudo, essa erudi¢do ndo
logrou ter sobre sua conduta um efeito ético: para karl, seu pai “era um sedutor
perfeito, um vencedor, almoldava-se como dgua para obter o que queria.” (Hilst,
2002b:58). Pensando assim, esse personagem nao se constrange em usar o poder
econdmico de sua classe privilegiada para fazer Alberto, um mecéanico, ceder as
suas investidas: “Escute, Cordélia, e se eu disser: sei que tens oito irmaozinhos e
que os sustenta e gostaria de ajudar-te. Serd que o bofe vai me tomar toda a
grana?” (Hilst, 2002b:30). Em outras palavras: assim como acontece com a

producao literaria, nem toda sedugdo passa pela ética: “Sob o céu da estética tudo
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é leve, belo, fugaz, mas assim que a ética se insere no assunto, tudo se torna duro,
angular, infinitamente extenuante.” (Kierkegaard, 2004:76).

No estabelecimento de uma hipertextualidade com a obra Didrio de um
sedutor, Hilda Hilst refaz os triunfos de seducao da mulher ostentados no diario do
esteta Kierkegaardiano, transformando-lhe o objeto de seducdo num homem.
Enquanto Johannes preocupa-se em conduzir Cordélia a um estado em que “a sua
alma fique tdo pouco determinada quanto possivel” (Kierkegaard, 2004:80), tais
objetivos sao dirigidos para o jovem Alberto pelo sedutor hilstiano, que avalia

Alberto, o alvo de suas investidas, com os seguintes termos:

[...] E ele estava (imagina, Cordélia!) chorando. Coitadinho! Como
sdo adoraveis essas criancas! Que alminhas ingénuas!
Chorandinho, Cordélia! Que corpinhos famintos! Que modestos
neuronios! (Hilst, 2002b:45).

Stamatius, o escritor ficcional do romance epistolar inserido em Cartas de
um sedutor, introduz sua obra para o(a) leitor(a) com a seguinte afirmagdo: “Gozo
grosso pensando: sou um escritor brasileiro, coisa de macho, negona. Vamos 14.”
(Hilst, 2002b:19). A expressao “coisa de macho” marca uma ideologia que exclui a
mulher de algo que exige coragem e forca para ser realizado e pressupde,
portanto, um valor superior das realizagdes masculinas. Ao avangamos na leitura
desse texto da trilogia, vemos os personagens das cartas sairem de seu carater

ficcional e reaparecerem nas lembrancas de Stamatius:

Aquele idiota do Karl s6 pensava em meter. [...] Queria ser
escritor aquele cara! [..] dissertava a respeito do lindo anel
cheiroso da irma Cordélia. Crépula. [...] E pensar que esse
frescalhdo do Karl anda lancando livros, encontrou editores!
Aquele pervertido!” (Hilst, 2002b: 124, 127, 132).

Assim, numa irdnica e original metacritica, a autora denuncia um contexto
cultural em que a expressdo literdria masculina, mesmo quando carregada de
mediocridades e perversdes éticas, é valorizada e prevalece, pois ser “um escritor
brasileiro” é “coisa de macho”. Além disso, a palavra obscena parece ter sido

autorizada apenas aos escritores, o que pode ser verificado na longa lista de titulos
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da literatura licenciosa ocidental de autoria masculina. Nenhum deles, contudo —
ou talvez alguns poucos —, receberam tantas alcunhas como Hilda Hilst por conta
de sua linguagem, alcunhas tais como “poetisa porné” e “obscena Sra. H” (Hilst,
1995:11-12), que, apesar do interesse que possam despertar, restringem ao obsceno
a dimensdo tematica de sua vasta produgado literaria. Ao recriar-se como um
“escritor brasileiro”, Hilda Hilst sugere, através das cartas de Karl e do discurso
ressentido do poeta Stamatius, que, mesmo criando um universo absolutamente
imoral, numa linguagem prenhe de excessos obscenos, seria um escritor — e nao
ela, escritora — quem conseguiria langar livros sem resisténcias por parte do

mercado editorial®®.

% Importa registrar informagdo do jornal Folha de Sio Paulo, caderno Ilustrada, de 03/06/1998: “Ha alguns
meses, Hilda chegou a oferecer a Cia. das Letras, por R$ 70 mil, os direitos de toda a sua obra — 17 volumes
de poesia, 11 de prosa e oito pegas de teatro inéditas em livro. Ndo houve interesse.” (Grifo nosso).
Disponivel em: http://www.nankin.com.br/imprensa/hilda_ninguem.htm Acesso: 12/05/07.
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CAPITULO 5 — “PROBLEMA DE ORDEM MORAL OU DE SEMANTICA”?

5.1. CARNAVALIZACAO: A LINGUA QUE “REBOLA”

Ha de se dar um gosto incasto aos termos.
Haver com eles um relacionamento voluptuoso.
Talvez corrompé-los até a quimera.
Escurecer as relacoes entre os termos em vez de aclard-los.
Ndo existir mais rei nem regéncias.
Uma certa luxuria com a liberdade convém.
Retrato quase apagado em que se pode ver perfeitamente nada, Manoel de Barros.

Hilda Hilst realiza uma retomada da tradicdo literaria erdtica numa
perspectiva critica de duplo viés: se, por um lado, ela atualiza os instrumentos de
seducdo presentes nesse género — quais sejam: os temas, as formas e a(s)
linguagem(ns) —, por outro, ela também submete-os a uma avaliacdo
dessacralizadora. O conto intitulado O caderno negro (Corina: a moga e o jumento),
inserido na obra O caderno rosa de Lori Lamby, tem uma epigrafe atribuida ao
escritor inglés D. H. Lawrence (apud Hilst, 2005:41): “O pénis dele fremia como um
passaro.”% Essa frase, retirada da obra O amante de Lady Chatterley, é seguida de
risinhos debochados dos personagens Lori Lamby e Tio Lalau. O livro de D. H.
Lawrence é novamente mencionado em Cartas de um sedutor, desta vez, numa
linguagem radicalmente oposta a da citacdo acima: “Estds a me dizer que tens por
ai um homem que é bom, leal, e ndo fodes com ele? O amante de Lady Chatterley
também era bom, leal, mas fazia funcionar aquele gano, o tal do John Tomas”¢”
(Hilst, 2002a:38). Quando, na Gra-Bretanha, a obra O amante de Lady Chatterley foi

publicada, no ano de 1960, os editores da Penguin Books foram processados por

5 A frase estd no Capitulo 10 de O Amante de Lady Chatterley. Hilda Hilst (2002a:32) volta a ironizar a
linguagem desta frase — que consta ipsis litteris na tradugdo de Rodrigo Richter (ver bibliografia) —
também em Contos d’escarnio: textos grotescos: “Meu pau fremiu (essa frase ai ¢ uma seqiiela minha por ter
lido antanho o D. H. Lawrence). Digo talvez meu pau estremeceu? Meu pau agitou-se? Meu pau levantou a
cabega? [...] Dizer um arrepio do pau ndo ¢ bom. Fremir é pedantesco. Eu devo ter lido uma ma tradugdo do
Lawrence, porque esta aqui no dicionario: fremir (do latim fremere) ter rumor surdo e aspero. Ddo um
exemplo: ‘Os velozes vagdes fremiam’. Nada a ver com o pau.”. Do original de Lawrence (1993:125): “The
desire rose again, his penis began to stir like a live bird.” (Grifo nosso).

67 «John Thomas” ¢ o apelido que, em suas brincadeiras eréticas, Lady Chatterley e seu amante do ao pénis
deste.
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obscenidade®. No entanto, a narrativa da relacdo extraconjugal de Lady
Chatterley com seu empregado Mellors também permite a D. H. Lawrence —
através de uma trama situada no inicio do século XX — a exposicao mordaz de

muitas mazelas e futilidades das classes dominantes na Inglaterra:

Mas, entdo, o Principe talvez tivesse uma idéia exagerada da
beleza do dinheiro e das bénc¢ados do industrialismo.

Entretanto, o Principe tinha-se tornado um Rei, e o Rei tinha
morrido, e agora havia um novo Rei, cuja fung¢do principal parecia
ser a de inaugurar cantinas para os pobres.® (Lawrence, 1993:164)

No texto de D. H. Lawrence, além da critica contundente a crueldade da
aristocracia industrial inglesa, que mantinha os operarios das minas de carvao em
condi¢cdes subumanas, o(a) leitor(a) se depara também com as angustias do
personagem Mellors, amante de Lady Chatterley e alvo de preconceitos, nao
apenas por sua origem social modesta, mas também por ndo falar o inglés padrio.
Questdes de ordem politica, social e cultural sdo tdo presentes na obra que quase
ofuscam sua dimensao erética. Porém, o debate ideolégico parece ndo ter sido o
que excitou os &nimos daqueles que processaram os editores da Penguin Books.

O estabelecimento de um didlogo, dentro da trilogia hilstiana, com uma
obra que tem tal histérico fornece pistas e reafirma as metaforas criticas que a
autora dirige a superficialidade de leitores(as), principalmente no que diz respeito
aos preconceitos. O universo ficcional da trilogia desfaz o limite das idéias de
“superioridade”: surgem personagens de classe social superior que, em sua
vaidade, demonstram-se nada elevados, e surge também uma linguagem que
mistura um vocabuldrio erudito com vulgarismos, temperados com falares

distantes da norma-padrao.

% O julgamento durou seis dias e arrebatou a atencdo da populacio da Gri-Bretanha. Os réus foram
considerados inocentes (‘“not-guilty”). Para abertura do processo judicial, a acusacdo se baseou no Obscene
Publications Act, lei introduzida na Inglaterra em 1857 e até hoje em vigor, tendo sofrido modifica¢des
através de reedi¢des para se adequar a legislagdes mais recentes e abranger as novas tecnologias. O livro de
Lawrence vendeu dois milhdes de exemplares em 1 ano, ultrapassando as vendas da Biblia, segundo
informag@o da BBC de Londres, no site:
http://news.bbc.co.uk/onthisday/hi/dates/stories/november/10/newsid 2965000/2965194.stm Acesso:
20/10/06.

% Traducdo nossa: “But then, the Prince had perhaps an exaggerated idea of the beauty of money, and the
blessings of industrialism. However, the Prince had been a King, and the King had died, and now there was
another King, whose chief function seemed to be to open soup-kitchens.”
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Escreve coisa de bem, os gratido, os fino, ou se tu ndo qué escrevé
aquilo que eu ja te disse da minha vida, tem coisa pra burro pra
eu te contd, tem coisa por esse mundo afora, escreve va, Tiu,
escreve das gente que eu conheci 14 em Rio Fino. (Hilst, 2002b:89-
90)

No fragmento acima, atentemos para a fala de Eulalia, companheira de
mendicdncia e conjugal do escritor Stamatius em Cartas de um sedutor. Com um
deslocamento do acento tonico no nome da personagem teremos a palavra eulalia,
que, de acordo com o Diciondrio Aurélio, significa: “boa maneira de falar” (Ferreira,
1988:281). O que comumente se considera uma “boa maneira de falar” é o uso da
chamada “modalidade culta da lingua”, que, nas palavras do respeitado lingtiista
Joaquim Mattoso Camara Jr. (1968:224), “serve para as comunicacoes mais elaboradas
da vida social e para as atividades superiores do espirito”, e é na base dessa “lingua
culta” que “se constitui a lingua escrita, cuja mais alta expressio é a modalidade
empregada na literatura” (grifos nossos). Ocorre que o falar de Eulélia — enfatizado
pela escrita: “se tu ndo qué escrevé aquilo que eu ja te disse da minha vida” —
mostra-se distante desse registro descrito por Camara Jr. (1968), pois a voz da
personagem nado pronuncia essa “lingua culta”, que estd associada a fiel

observancia das regras preconizadas nas gramaéticas, enquanto estas

se apresentam como “descricdo” de uma variedade lingtistica
supostamente empregada pelas “pessoas cultas” do pais, isto &,
pelas classes dominantes, apresentando-a sempre como o
“padrao” a ser imitado. Dai nasce o preconceito de que toda e
qualquer variedade diferente dessa ¢é “feia”, “estropiada”,
“corrompida” e ndo raro escutar que “isso nao é portugués”. Cria-
se assim uma entidade abstrata chamada “Lingua Portuguesa”,
cuja definigdo e descrigdo — tal como dadas nas GN [Graméticas
Normativas] — ndo encontram comprovacdo empirica na

realidade histérico-social. (Bagno, 2000:26)

Portanto, o lugar dessa “lingua culta” nas “atividades superiores do
espirito”, e cuja “mais alta expressdo” seria a modalidade “empregada na

literatura”, encontra-se destronado pela provocacdo engendrada no nome da
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personagem — Euldlia/eulalia’® —, pois sua fala facilmente seria tida como “feia” e
“corrompida” pelos que compartilham da idéia de que ha uma lingua perfeita
para as “comunicagdes mais elaboradas da vida social”. E, cientes de que o
prestigio de determinada variedade lingtiistica se liga a relacdes de poder numa
sociedade, podemos perceber que a discussdo vai mais além da dimensdo
estritamente estética, pois, considerando que Euldlia é uma mendiga, surgem
também questdes de natureza sécio-econdmicas. Pontuamos aqui a carnavalizagao
da linguagem operada por Hilda Hilst, em que a precipitagdo do “superior” no
“inferior” — a literatura na linguagem “corrompida” da mendiga — estabelece
uma avaliacdo que ri dos valores propagados na sociedade e pde em seu lugar
algo novo: a percepcao critica desses valores. A “boa maneira de falar” de Eulalia
relaciona-se, também e sobretudo, as avaliagdes que ela faz dos escritos de seu
companheiro Stamatius, que tem como interlocutora alguém de origem humilde,
distante das rodas eruditas, mas que opina e sugere, assumindo o papel de critica
literdria. Suas interferéncias por vezes reivindicam uma escrita sensivel aos

aspectos sociais adversos na realidade do povo brasileiro:

Escreve de mim, da minha vida antes deu te encontrar, da surra
que o Zeca me deu, da doenga quele me passou, da mae que
morreu de dé do meu pai quando ele pds o figado inteirinho pra
fora, do nené que eu perdi, do Brasil, ué! (Hilst, 2002b:18)

Os diversos falares de uma mesma lingua ndo comunicam apenas idéias
individuais, porquanto na escolha vocabular, na sintaxe e na fonética estara
também marcada toda uma vivéncia social e, conseqlientemente, uma visao de
mundo, condicdo sécio-econdmica, grau de letramento e demais aspectos que
influenciam a forma de expressao dos sujeitos. Assim, o mundo de injustica, dor e
miséria em que vive Euldlia estd também representado em sua linguagem. Dai
surge o principal elemento da estrutura estética do romance: o discurso como

objeto do discurso, descrito por Bakhtin nestes termos:

™ Entre as obras epistolares licenciosas do século XVIII, que freqiientemente apresentavam personagens
femininas como protagonistas, Margaret C. Jacob (cf. 1999:195) menciona uma personagem chamada
Eulalie, cuja correspondéncia surgiu em 1785.
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Para o género romanesco, nao é a imagem do homem em si que é
caracteristica, mas justamente a imagem de sua linguagem. Mas para
que esta linguagem se torne precisamente uma imagem de arte
literaria, deve se tornar discurso das bocas que falam, unir-se a
imagem do sujeito que fala. (Bakhtin, 1998:137)

O trabalho com a “imagem da linguagem” se realiza na trilogia ndo apenas
nas vozes das personagens para a construgdo destas, mas também para evocar, e
assim “orquestrar” — no dizer de Bakhtin (1998) —, diversos discursos: cientifico
ou literario, vulgar ou austero, douto ou popular. Uma vez que todos os
protagonistas dos livros da trilogia sdo escritores, Hilda Hilst coloca o(a) leitor(a)
em permanente observagao da construgao de uma “imagem da linguagem”, isto é,
hd na trilogia ndo apenas uma estilizacdo das linguas sociais, mas também a
exposicao das estratégias e esforcos dessa construcdo: “Esse negocio de escrever é
penoso” (Hilst, 2002a:32), desabafa o personagem Crasso de Contos d’escirnio.

A autora, entdo, apossa-se da fetichizacdo das palavras engendrada pela
pornografia e impele o(a) leitor(a) a adentrar num universo estético de extrema
liberdade vocabular. Acrescentemos as nossas reflexdes sobre essa abertura
vocabular uma proveitosa ponderacdo de Eliane Robert Moraes (2006:50) a
respeito da obra do mais famoso escritor libertino, o Marqués de Sade: “ Ao colocar
o sexo em discurso ele aponta para o infinito da linguagem erdtica, onde a
saturacdo existe apenas provisoriamente, onde a liberdade abre para o vazio.”

Percorrendo o mundo lingiiistico carnavalizado da trilogia, somos
conduzidos de eufemismos (“buraquinho de tras”) a metdforas (“a boca de
pitanga”), de vulgarismos (“cagada”) a linguagem erudita (“dulgorosa Vestélia”),
de termos arcaicos (“oscular”) a linguagem afetiva (“xixoquinha”), de expressoes
latinas (“De gustibus et coloribus...”) as de idiomas estrangeiros modernos (“Who

knows?”).

“Vocé quer saber, Cora, eu acho o Henry Miller uma pustula
(Cora é o nome da mami), isso mesmo, uma pustula, uma bela
cagada”.

“Vocé tem coragem de dizer que o Henry é uma pustula?”
“Tenho, e quer saber? sua Judas, eu trabalhei a minha lingua feito
um burro de carga, eu sim tenho uma obra, sua cretina”.

(Hilst, 2005:69)
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O(A) leitor(a) tem diante de si o trabalho com a lingua, tdo ladico quanto
arduo, tdo capaz de baixezas quanto de elevacdes. Nao por acaso, a obra inaugural
da trilogia, O caderno rosa de Lori Lamby, é dedicado “a memoria da lingua” (Hilst,
2005:5). A proposta, portanto, estd comprometida em lembrar que a arte literdria
se constitui no desempenho com as palavras, todas elas, quer sejam eruditas ou
vulgares; sdo elas que usamos para nomear as coisas do mundo e do mais intimo
do ser humano. Todas as falas lembradas nos textos da trilogia — da crianca, dos
iletrados, dos eruditos, da pornografia, da psicandlise, da filosofia e da prépria
literatura — concorrem para enfatizar uma constatacdo aparentemente 6bvia: é
através das palavras que damos conta de nossos desejos e questionamentos
existenciais, dos aspectos baixos e elevados do ser humano, mas, sobretudo, é
através delas que criamos a arte literaria. A trilogia, uma vez erodtica, lembra
também que as palavras nos permitem a reflexao sobre o saber, um saber que nao
nos chega unicamente através do pensamento erudito, mas também através da

interpretagdo de nosso prazer e de nossa dor.

Saber consiste, pois, em referir a linguagem a linguagem. Em
restituir a grande planicie uniforme das palavras e das coisas. Em
fazer tudo falar. Isto é, em fazer nascer, por sobre todas as marcas,
o discurso segundo do comentario. O que é préprio do saber nao
é nem ver nem demonstrar, mas interpretar. (Foucault, 1990:56).

As diversas formas de transtextualidade presentes na trilogia— citacdes,
alusdes, parddias, epigrafes etc. — freqiientemente oferecem ao(a) leitor(a) uma
interpretacdo diluida daqueles textos com os quais dialoga, se considerarmos o
cardter critico desse didlogo. Tomemos um trecho de O caderno rosa de Lori Lamby
em que a menina escreve a seu “cliente” mais fiel, o Tio Abel, contando que
combinou com um “menino preto” de 11 anos para que este sirva de intermedidrio
na troca das correspondéncias entre ambos, mas o “menino preto” impde uma
condicao:

E o0 nome do menino é José de Alencar da Silva. S6 que aconteceu
uma coisa. Ele perguntou se eu era tua namoradinha e eu disse
que sim. Entdo ele parece que também quer me namorar um
pouco. Ele disse que se eu namorar com ele, ele ndo conta nada
pro papi e pra mami. (Hilst, 2005:80)
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Em 1857 estreava no Rio de Janeiro a comédia O demonio familiar, do escritor
José Martiniano de Alencar, cuja trama se passa em torno das intrigas e ardis de
Pedro, um menino escravo, para conseguir casar seu senhor e a irma deste com
pessoas ricas, e com isso poder obter algum beneficio préprio. Na tarefa de
conduzir as cartas trocadas entre os personagens, Pedro se aproveita disso para
realizar seus planos de manipular os destinos de seus senhores de acordo com sua
conveniéncia. O desfecho da peca — Ato IV, Cena XVII — se da com discursos que
dispensam maiores esfor¢os para se perceber o posicionamento ideolégico dessa
obra:

EDUARDO — Os antigos acreditavam que toda a casa era
habitada por um demonio familiar, do qual dependia o sossego e
a tranqtiiilidade das pessoas que nela viviam. No6s, os brasileiros,
realizamos infelizmente esta crencga; temos no nosso lar doméstico
esse demoénio familiar. Quantas vezes ndo partilha conosco as
caricias de nossas mades, os folguedos de nossos irmdos e uma
parte das afeicdes da familia! Mas vem um dia, como hoje, em que
ele, na sua ignorancia ou na sua malicia, perturba a paz
doméstica; e faz do amor, da amizade, da reputagdo, de todos
esses objetos santos, um jogo de crianca. Este demonio familiar de
nossas casas, que todos conhecemos, ei-lo. (Alencar, 2005:128)

Militante do Partido Conservador, eleito deputado em 1860 e tendo mais 3
legislaturas subseqtientes pela entdo Provincia do Cear4, José de Alencar se coloca
contra “qualquer lei que venha a apressar o processo abolicionista” (Rocha Filho,
1998:59). Ao evocar a peca do autor de Iracema, Hilda Hilst satiriza as posigdes
ideologicas de José de Alencar apresentando-o como o personagem de tracos
picarescos que ele mesmo criara, travestindo-o de seu préoprio “demonio familiar”.
Lembremos aqui um dos elementos das festas populares medievais apontado por
Bakhtin (1999:10) como interveniente na elaboragdo de suas idéias a respeito da
carnavalizacdo da linguagem: os “destronamentos bufdes”. O destronamento de
José de Alencar é feito ndo apenas na transformacdo satirica de um escritor-
deputado em um garoto de recados, mas também no sobrenome que lhe é dado na
trilogia: “da Silva”, tornando-o descendente da linhagem mais comum entre o

povo brasileiro. Mas isso ndo é tudo:
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Ele se chama José, mas chamam ele de Juca. [...] Eu e Juca ficamos
la no mato peladinhos, e eu ensinei ele a me lamber como o senhor
me lambe, porque ele tinha a lingua quente, mas ela ficava parada.
Nao rebolava a lingua como vocé faz. E que ele ainda é pequeno,
né, tio? (Hilst, 2005:83 — grifos nossos)

Se considerarmos os mais célebres romances de José de Alencar, Iracema e
O Guarani, podemos entrever no trecho acima referéncias as concepgdes
romanticas daquele autor quanto a caracterizacdo de uma literatura nacional: a
representacdo da nossa natureza exuberante no calor dos trépicos, muitas vezes
servindo de cendrio para uma atmosfera sensual — que Lori Lamby transforma
em: “ficamos 14 no mato peladinhos”. A critica ao preciosismo e austeridade da
linguagem de José de Alencar se faz clara no fragmento acima: os romances
alencarianos teriam uma “lingua quente”, mas “parada”, e essa estagnagao
lingtiistica na literatura ndo poderia dar ao(a) leitor(a) o mesmo prazer de uma
lingua que “rebola”.

No século seguinte ao de José de Alencar, outro movimento estético
preocupou-se, assim como o Romantismo, em dotar a literatura de uma linguagem
legitimamente brasileira, mas com um sabor de raiz cultural infinitamente menos
passivo em relacdo as influéncias européias. Estamos nos referindo ao
Modernismo, cujas concep¢des fundaram uma liberdade de forma e linguagem
sem precedentes na literatura nacional até entdo. Um exemplo do que essas
concepgdes criaram nos fornecerd um quadro menos prolixo — e mais eloqiiente —

do que o faria uma descrigao de seus pressupostos estéticos libertarios:

Brasil

O Zé Pereira chegou de caravela

E preguntou pro guarani da mata virgem
— Sois cristdo?

— Na&o. Sou bravo, sou forte, sou filho da
Morte

Teteré teté Quiza Quiza Quecé!

La longe a onga resmungava Uu! Ua! Uu!
O negro zonzo saido da fornalha

Tomou a palavra e respondeu

— Sim pela graca de Deus

Canhem Baba Cahem Baba Cum Cum!
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E fizeram o Carnaval
(Andrade, 2001:41)

O poema acima estd na obra Primeiro caderno do aluno de poesia Oswald de
Andrade, publicado originalmente em 1927, imbuido de um espirito de
experimentalismo que inclui até desenhos ao longo de toda a obra, assim como O
caderno rosa de Lori Lamby. Ambos apresentam em seus respectivos titulos uma
relacdo transtextual a que Genette (1982:11) chama de “arquitextualidade”
(architextualité), porquanto apontam para uma “pertenca taxondmica”
(appartenance taxinomique), isto é, a obra é designada, a partir do titulo, como um
“caderno”, mas essa indicacdo nado se restringe apenas a uma identificagcdo
classificatéria: “orienta e determina em grande parte o ‘horizonte de expectativa’
do leitor e, portanto, a recepcao da obra””l. Ao mesmo tempo em que classifica, a
palavra caderno dota a obra de liberdade para uma variada insercdo de géneros
textuais e linguagens, uma vez que se pode fazer quaisquer inscrigdes num
caderno (poemas, confissdes, desenhos...).

A ultima parte do livro Cartas de um sedutor retne uma série de contos do
personagem-escritor Stamatius sob o titulo de “Novos Antropofagicos”. Aqui se
tem uma referéncia direta aos pressupostos da estética modernista, expostos em
grande parte no Manifesto Antropofigico, publicado em 1928 por Oswald de
Andrade, cujas idéias podemos resumir nesta avaliacdo de Jorge Schwartz (apud
Oliveira, 2000:273): “[...] Oswald transforma o bom selvagem rousseauniano num
mau selvagem, devorador do europeu, capaz de assimilar o outro para inverter a
tradicional relacdo colonizador/colonizado”. Eis, em sintese, o que representava a
antropofagia para os primeiros modernistas. A idéia, contudo, ndo escapa as
desmistificacdes satiricas concebidas na trilogia: o primeiro conto da coletdnea
“Novos Antropofégicos”, em que um “doutor em Letras” esfaqueia sua esposa
“autodidata da vida”, comeca com a seguinte frase em maitsculas: “COMECEI
DEGUSTANDO SEUS DEDINHOS” (Hilst, 2002b:151). A antropofagia é um tema
recorrente em Cartas de um sedutor, entretanto, Hilda Hilst traz neste trecho uma

idéia bem mais radical do que aquela dos modernistas:

! Tradugdo nossa: “[...] oriente et détermine dans une large mesure l’«horizon d’attente» du lecteur, et donc
la réception de 'ceuvre.”
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Na verdade o que queremos é dilacerar o outro. Dao nome de
desejo a essa comilanca toda. Na natureza tudo come. Do ledo a
formiga. Até as estrelas se engolem umas as outras. Tenho cagaco
do cosmos. O Criador deve ter um enorme intestino. Alguns
doutos descobriram que quanto maior o intestino, mais mistico o
individuo. E quem mais mistico do que Deus? Grande Intestino,
orai por nos. (Hilst, 2002b:78-79)

Uma antropofagia de natureza transcendente aparece no fragmento acima,
ligando desejo, natureza e religido no movimento corporal de engolir. H4, contudo,
uma inversdo do ritual catdlico de engolir o corpo de Cristo representado pela
héstia: é Deus quem se torna o “Grande Intestino”. A Biblia nos relata que “no
principio [...] o Verbo era Deus”7?, mas, agora, Deus aparece destronado da parte
superior do corpo — a boca, que pronuncia o Verbo — para as partes baixas: Deus é
o intestino. Esse corpo de Deus inacabado e grotesco, representado como “Grande
Intestino”, mais uma vez nos remete aos aspectos que Bakhtin (1999:245) aponta

como constitutivos de um universo carnavalizado:

O comer e o beber sdao uma das manifestacdes mais importantes
da vida do corpo grotesco. As caracteristicas especiais desse corpo
sdo que ele é aberto, inacabado, em interacio com o mundo. E no
comer que essas particularidades se manifestam da maneira mais
tangivel e mais concreta: o corpo escapa as suas fronteiras, ele
engole, devora, despedaca o mundo, fa-lo entrar dentro de si,
enriquece-se e cresce as suas custas. O encontro do homem com o
mundo que se opera na grande boca aberta que méi, corta e
mastiga ¢ um dos assuntos mais antigos e mais marcantes do
pensamento humano. O homem degusta o mundo, sente o gosto
do mundo, o introduz no seu corpo, faz dele uma parte de si.

Em O caderno rosa de Lori Lamby, a referéncia ao ato de lamber esta por toda a
parte, ndo apenas na alusdo presente no nome da protagonista, mas também como
uma de suas tarefas enquanto prostituta: os clientes pagam para lambé-la ou
serem lambidos nos 6rgdos genitais. No conto O caderno negro (Corina: a moga e o

jumento), inserido na diegese da obra, a relacdo simbdlica que envolve o lamber se

72 Evangelho Segundo Sao Jodo 1:1 (ver bibliografia).
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revela, entre outras pistas’3, no nome de um personagem que foi apelidado de
padre Mel, “porque as beatas diziam que ele falava tdo doce que as palavras
pareciam mel” (Hilst, 2005:47 — grifo nosso). E é o que as palavras se tornam
também para Lori Lamby: algo que tem sabor e que ela ndo cessa de ter prazer em
“lamber”. Nesse “lamber” que a literatura provoca, a boca representa “o encontro
do homem com o mundo” — do qual fala Bakhtin —, tendo a “lingua” que

“rebola” como seu instrumento mais prazeroso.

3 A obra traz varios desenhos assinados pelo cartunista Millor Fernandes, mimetizando a apresentacio que
costumam ter os livros infantis. Num desenho na pagina 76, temos Lori Lamby envolvendo um falo com sua
boca, ambos de tamanhos agigantados. Mais adiante, na pagina 94, vemos a personagem com a lingua para
fora, no ato de lamber, mas desta vez, ha apenas o espago vazio deixado pelo falo, podendo ser substituido
por qualquer outra coisa, parecendo sugerir que os significantes sdo menos importantes do que aquilo se faz
com eles através da lingua. Esses desenhos apresentam um didlogo extremamente significativo com a obra,
cuja analise demanda uma ampla abordagem. Contudo, uma vez que os outros livros da trilogia ndo
apresentam desenhos ou qualquer outra forma de arte visual — e nossa analise se propde a ter um carater
transversal, focalizando questdes recorrentes em todas as obras da trilogia —, abstemo-nos nesta pesquisa de
nos deter na analise desses desenhos, a qual nos dedicamos em outros trabalhos ja publicados, a saber: Os
espelhos de Lori Lamby: consideragbes a respeito da metafora especular (mise-en-abyme) na obra O
caderno rosa de Lori Lamby. Investigagdes — Lingiiistica e Teoria Literaria. Recife: Ed. Universitaria da
UFPE, 2005, v. 18, n. 1, jan/2005, pp. 129-141; Da letra a figura: a polifonia em O caderno rosa de Lori
Lamby. Anais [ Sethil. Vitéria da Conquista, UESB, 2007, pp.236-246. Disponivel em:
http://www.sethil.com.br/isethil anais.asp
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5.2. EROTIZACAO (A SEDUCAO DOS ABISMOS)

O sexo deve ser misturado com lagrimas, risadas,
palavras, promessas, cenas, ciume, inveja, todos os
condimentos do medo, viagens ao exterior, novos rostos,
romances, historias, sonhos, fantasias, musica, danga,
opio, vinho.

Delta de Vénus, Anais Nin.

A despeito do deboche, Hilda Hilst ndo estava sendo ingénua ao afirmar
que resolvera escrever “umas coisas porcas”’’* para vender. Os numeros das
vendas de textos pornograficos parecem contrariar pesquisas mostrando que os
brasileiros sdo avaros quando se trata de comprar um livro. A jornalista Laura
Mattos (2006), na versao eletronica do jornal Folha de Sio Paulo, em matéria datada
de 03/09/067, registra que diarios de prostitutas sdo fendmeno de vendas em
todo o mundo. No Brasil, um desses fendmenos é o livro O doce veneno do escorpido,
de Bruna Surfistinha (pseudénimo de Raquel Pacheco, ex-prostituta), que atingiu a
fabulosa marca de 140 mil exemplares vendidos, apesar de boa parte de suas
confissdes ja poder ter sido acompanhada antes gratuitamente através de seu
blog’® na internet. A narrativa trata detalhadamente das experiéncias sexuais da
autora com seus clientes. O texto, no entanto, é marcado por um intrigante recato
com as palavras relativas aos Orgdos genitais, que sdo grafadas apenas
parcialmente: “Ela retribuiu a gentileza e me chupou com gosto. Enquanto ela
ficava com a lingua na minha bu..., eu engolia o p... dele.” (Surfistinha, 2005:62).
Ora, ndo é sequer necessario ser um “bom entendedor” para se descobrir
imediatamente o significado dessas meias-palavras; entretanto, o mesmo “pudor”
com vocdbulos obscenos ndo se verifica quanto ao teor das confissdes: “Na lista de
‘desejos inconfessaveis’, os que mais mexem comigo sdo os de pedofilia.”
(Sufistinha, 2005:40).

A pedofilia, pesadelo da sociedade contemporanea — principalmente com o

advento e popularizacdo da internet — e cuja pratica é passivel de rigorosa

™ Em entrevista para Cadernos de literatura brasileira, n° 8, outubro de 1999, p.30.

7 Disponivel em: http://www].folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u64007.shtml Acesso em 20/10/06.

7 A palavra é um neologismo com origem na lingua inglesa, abreviacdo de weblog. Trata-se de qualquer
registro freqiiente de informacgdes organizadas cronologicamente dentro da rede mundial de computadores,
mas a palavra refere-se principalmente a diarios pessoais disponibilizados ao publico por esse meio.
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punicdo judicial, é apontada por Winckler (apud Franconi, 1997:23) como uma das
caracteristicas do que ele chama de “pornografia branda”, referindo-se aquela que
ndo que oferece ameaca a “consciéncia burguesa”. Tal paradoxo social parece ndo
ter escapado a agudeza da percepcao de Hilda Hilst, uma vez que a autora
colocou a pedofilia como base narrativa na primeira obra de sua trilogia. Vejamos,
pois, algumas conseqiiéncias dessa ousadia no que diz respeito a recepcao.

A publicagdo da novela O caderno rosa de Lori Lamby causou surpresas,
indignagdes e questionamentos sobre o porqué de Hilda Hilst, detentora de
distintos prémios literdrios e elogiada por criticos e literatos, decidir enveredar
pela literatura licenciosa. A escritora respondia que decidira “fazer umas coisas
porcas” porque seus livros vendiam pouco. Naturalmente, essa declaragdo era
carregada de ironia, como se verifica de modo contundente em O caderno rosa de
Lori Lamby, que sublinha de forma alegorica o escandalo das motivagdes e relagdes
aviltantes que pode haver entre o escritor e o mercado editorial, com a agravante
de serem corroboradas pelo gosto mediocre de leitores(as). Esse primeiro livro da
trilogia erdtica, que traz em forma de didrio as confissdes sobre experiéncias
sexuais de uma menina de oito anos, foi publicado originalmente em marco de
1990, trés meses antes da instituicao no Brasil do Estatuto da crianca e do adolescente
— lei que visa a proteger os jovens de abusos diversos. Curiosamente, esse foi o
livro que mais colocou Hilda Hilst sob a atencdo da midia, causando uma
demanda nas vendas que resultou em uma segunda impressdo no ano seguinte a
sua primeira publicagdo; além disso, tornou-se a primeira obra da autora a ser
traduzida na integra para outro idioma””. Desde a sua reedicdo pela Editora
Globo, em margo de 2005, O caderno rosa de Lori Lamby é o livro da trilogia que
mais vendeu (1.764 exemplares até setembro de 2006), ficando muito a frente das

vendas dos dois outros titulos relangados pela mesma editora trés anos antes’s.

77 Trata-se de Il quaderno rosa di Lori Lamby, tradugdo para o italiano feita por Adelina Aletti, publicada em
1992 pela editora Sonzogno.

A Editora Globo decidiu inverter a ordem original de publicagio dos livros da trilogia. Cartas de um
sedutor, Gltimo livro a ser publicado na primeira edi¢do, foi relancado em margco de 2002 e Contos
d’escarnio: textos grotescos em dezembro do mesmo ano. Até setembro de 2006, ambos venderam,
respectivamente, 1.222 e 1.751 exemplares. Os dados de vendagem da trilogia erdtica de Hilda Hilst nos
foram gentilmente cedidos pela Editora Globo, através da pessoa de Joaci Pereira Furtado, a quem somos
extremamente gratos por essa colaboragao.
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Retomemos uma obra que se tornou sucesso de vendas, a despeito do
processo por obscenidade impetrado contra seus editores: O amante de Lady
Chatterley. Na traducdo para o portugués dessa obra — citada varias vezes nos
textos da trilogia, como ja assinalamos —, feita por Rodrigo Richter, uma “carta ao
leitor”, assinada por Frieda Lawrence, da-nos a informacdo de que o texto passou
por trés versdes para que fosse aceito pelos censores”. Essa discussao a respeito da
sujeicdo da obra ao gosto dos(as) leitores(as), em detrimento da capacidade
criativa do(a) escritor(a), é recorrente em todos os textos da trilogia erética de
Hilda Hilst. Eis, pois, alguns dos muitos exemplos:

e em O caderno rosa de Lori Lamby: “[...] ela disse que o bom mesmo era ele
escrever do jeito do Henry Miller (tio Abel me ajudou a escrever esse nome)
que era um encantador sacaneta, um lindissimo debochado e claro que
ficou rico [...]” (Hilst 2005:67);

e em Contos d’escirnio: textos grotescos: “Pensar que tenho ainda que pensar
uma nova estdéria para as devassas e solitdrias noites do editor.” (Hilst
2002a:104);

e e em Cartas de um sedutor: “qué sabé, Tiu? escreve um conto horrivel, todo
mundo gosta de pavor, a gente sente uma coisa nos meio... um arrepiao.”
(Hilst 2002b:92).

As provocagdes suscitadas na trilogia a respeito do que é moral ou imoral
na producdo literdria mostram-se um ponto tdo inquietante que, num trecho de
Cartas de um sedutor, editores de best-sellers acucarados sao tidos como dignos de

exterminio, tanto quanto os politicos corruptos:

Depois do jogo fiquei bebericando o meu uisque e palrando com
algumas pentelhas, senhoras ja velhuscas e muito das dadeiras,
das encapadas, das pombeiras. Sofrem de 6cio. Sugeri-lhes que
fundassem uma entidade a qual dei o nome de EGE, sigla do que
viria a ser Esquadrdo Geridtrico de Exterminio. Atividade:
assassinar politicos corruptos, ladroes do povo, e editores de livros pop-
corn género Jacqueline Susan, Jackie Collins e Daniele Steel. (Hilst,
2002b: 72-73 — grifo nosso).

P Ct. Lawrence, 1980:7.
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Hilda Hilst, portanto, amplia o horizonte dos julgamentos morais dirigidos
a pornografia incluindo-lhe o territério, ndo menos digno desses julgamentos, da
producao literaria “popcorn”®, caracterizada pela superficialidade, uma vez que
ndo se propdem a suscitar qualquer questionamento existencial ou do status quo,
restringindo-se a serem meros objetos de um negdcio lucrativo. Apesar de inserir a
linguagem e esquemas tematicos da pornografia em seu projeto estético — embora
os subvertendo —, a autora ndo se abstém de ridicularizar os fetiches da producao
pornografica, destacando inclusive como eles sdao normalmente inseridos na

televisdo. Atentemos para esta fala da personagem Euldlia:

quando fui pra casa da prima porque tu s6 escrevia, tinha
televisao aquele sabado, e o homem s6 falava da pettinia e o outro
que filmava as moga mostrava s o trasero e as xerequinha das
moca, a gente ndo via os rosto, s6 via as parte de baixo... sera que
o home que filmava as moga era ando, Tiu? (Hilst, 2002b:146)

Ao langar a pornografia e os best-sellers na vala comum da corrupcao, a
autora enfatiza os interesses venais que caracterizam ambos os tipos de producao
na contemporaneidade.

Salvo talvez algumas excecdes misteriosas — e se ndo esta avido por mera
excitacdo sexual ou passatempo —, um(a) leitor(a) que se dispde a mergulhar
numa obra literaria cré de antemdo estar prestes a entrar em contato com o
resultado de uma das “atividades superiores do espirito”: a arte literaria. Nesse
movimento, vao também envolvidos, evidentemente, valores morais e
julgamentos estéticos construidos tanto a partir de um repertério particular
desse(a) leitor(a), quanto por uma tradicdo literaria, cujos titulos ressoam

preferéncias de determinada sociedade em sua trajetéria histérico-cultural. A

% 0 termo inglés popcorn significa “pipoca”, alusdo aqui feita ao habito que muitas pessoas tém de comer
pipocas durante uma sessdo de cinema. Num sentido mais preciso de critica, o termo evoca ainda o cinema
tomado como algo que ndo passa de diversdo. Quanto a essa questdo, as criticas de Adorno dirigidas a
industria cultural — descontados os excessos do filosofo — podem ser tomadas como coadjuvantes numa
reflexdo sobre aspectos ideologicos do cinema eminentemente comercial na atualidade: “Superando de longe
o teatro ilusionista, o filme ndo deixa a fantasia e ao pensamento dos espectadores qualquer dimensao na qual
possam — sempre no ambito da obra cinematografica, mas desvinculados de seus dados puros — se mover e
se ampliar por conta propria sem que percam o fio. Ao mesmo tempo, o filme exercita as proprias vitimas a
identificé-lo com a realidade. A atrofia da imagina¢ao e da espontaneidade do consumidor cultural de hoje
nao tem necessidade de ser explicada em termos psicologicos.” (Industria cultural e sociedade, p. 16 — ver
bibliografia).
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trilogia hilstiana estabelece com o(a) leitor(a) um didlogo questionador
ininterrupto sobre essas expectativas, mantendo um foco obstinado sobre aspectos
da producao literaria e sobre as avaliagdes de que sdo objeto. Em Contos d’escdrnio:
textos grotescos, o personagem Crasso interrompe sua narrativa ldbrica para

interpelar o(a) leitor(a) sobre a colocagao adequada de um pronome:

Otédvia por exemplo gostava de apanhar. A primeira vez que ‘a
fodi” (ou que ‘fodi-a” ou que ‘fui fodé-la’, é melhor?) enganei-me
na traducgdo de seu breve texto. Ela me disse: me da uma surra.
Entendi que era uma surra de pau. [...] Ai ela me interrompe a
meditagao ativa, dura e disciplinada:

Surra, amor, eu disse. Surra meu bem.

Entao entendi. Meti-lhe a mao na cara quatro, cinco vezes. Otédvia
rosnava langorosa. A cada bofetdio um ruido grosso e fundo.
(Hilst, 2002a:16-17)

No trecho acima vemos que tipo de leitor(a) Crasso supde ter: alguém que,
antes de se escandalizar com a narrativa de suas extravagancias sexuais, podera
escandalizar-se com o mal emprego de um pronome. Esse(a) “exigente” leitor(a)
virtual se parece com muitos outros(as) leitores(as) reais, aqueles(as) cujo rigor das
avaliacOes limita-se a reproduzir posturas clichés em detrimento de um olhar
verdadeiramente critico sobre contetidos repetitivos e sem imaginacdo — a cena
relatada poderia facilmente ser encontrada no roteiro de uma narrativa
pornografica.

Acrescentemos que a trilogia ndo retoma apenas os esquemas temaéticos e
linguagem da pornografia para, ao lado de uma tradicdo erudita, compor sua
estética transgressora em direcdo a um efeito de seducdo. O Folclore®! brasileiro
estd, de forma importante e variada, contemplado nas narrativas das novelas
através de fabulas, “histérias de Trancoso”, anedotas, mitos e lendas; ou seja:
elementos de um imagindrio popular que, nas palavras de Pellegrini Filho

(2000:39), revelam a “tradicdo viva” de uma coletividade. Um desses elementos

8 Isto é: “Modo de pensar, sentir e agir caracteristicos de uma coletividade e que nio coincidem com a
cultura institucionalizada ou erudita nem com a cultura de massa, embora com elas coexistam e partilhem
pontos de contato.” (Pellegrini Filho, 2000:153).
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apontados por Pellegrini Filho (2000:37-39) é o trava-lingua®, uma brincadeira
com as palavras que verificamos neste fragmento de Cartas de um sedutor: “Mas
fico a escrever com este tnico toco e quando acabar o toco troco um coco por outro toco
de lapis la na venda do Boi.” (Hilst, 2002a:125 — grifo nosso)

Hilda Hilst mostra esse matiz da cultura, com suas narrativas em que o
sobrenatural dispensa a ciéncia oficial, coexistindo no mesmo espago literario em
que estao citados, por exemplo, Freud e Marx. Em Cartas de um sedutor, Stamatius e
sua companheira Euldlia compartilham narrativas que percorrem caminhos sécio-
culturais bem diversos um do outro: um cita em seus escritos As Metamorfoses de
Ovidio, perpetuadas até nossos dias através da escrita, a outra alude as
metamorfoses que passam de geracdo em geragdo através de narrativas orais

(quem nunca ouviu falar em lobisomem?).

Vou pra esteira, pertinho dela, e se ajeitando me abraca e diz que
sabe de uma histdria preta, um cara que virou cachorro, e antes de
virar cachorro era lindo loiro “engracadinho mesmo” mas vivia
comendo a xirica das cadelas de rua e um dia os dentes
cresceram, ficaram em ponta, e ele também ficou cheio de pélos...
(Hilst, 2002b:90)

Referéncias a uma sexualidade zodfila, tipica do imaginario popular, sdo
recorrentes no universo ficcional da trilogia. Além do conto Lisa — em que um
homem tem uma macaca como amante, ja mencionado no primeiro capitulo deste
trabalho (1.2.) —, inserido na diegese de Contos d’escirnio: textos grotescos, os outros
dois livros também trazem relatos de unido sexual entre humanos e animais, uma
unido que estd presente em muitos mitos das narrativas tradicional-populares e
que toca o sobrenatural. Pode-se ter uma idéia do alcance que esse erotismo
fantastico tem através da seguinte descricdo de um dos mitos mais famosos de

nossa literatura oral83:

%2 Por exemplo: “Trés tigres tratavam trigo na tribo do Tigre Triste”; ou, na defini¢io de Pellegrini Filho
(2000:11): “literalmente, uma forma lingiiistica estruturada de tal modo que dificulta sua realizagdo oral”.

¥ “Entdo, como se trata de manifestacdes semelhantes s propriamente literarias (contos, lendas, poesia,
enfim narrativas), porém transmitidas por via oral, o autor francés Paul Sébillot conferiu a esse grupo de fatos
folcléricos a adequada denominagdo de Literatura Oral.” (Pellegrini Filho, 2000:13).
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O Boto, que se transforma em mogo bonito, branco, que gosta de
dangar e beber nas festas a beira-rio. Numa oportunidade assim,
ele conquista essa ou aquela moca e acaba engravidando-a; por
isso, ndo é raro na Amazonia uma mulher atribuir sua gravidez
ao Boto, o que acaba sendo aceito também pelos homens como
natural. Faz parte do universo cultural dos habitantes da regiao.
A propésito, e para confirmar esse trago, posso citar um caso real:
o jornal A Provincia do Pard, de Belém (PA), na edi¢do de 15 de
abril de 1983, publicou extensa reportagem na secdo policial, com
a manchete “Foi o boto, meu senhor!”, na qual uma mulher
garante ter sido engravidada pelo personagem. (Pellegrini Filho,
2000:44)

A descrigao acima nos revela o elevado grau de seducio que esses mitos tém
no imagindrio popular, a ponto de serem capazes de transpor os limites de sua
dimensao mitolégica.

Notemos ainda que esse erotismo de cardter zodfilo estd presente na
literatura desde priscas eras. A respeito da obra de Luciano, escritor grego do

século II d. C., Alexandrian (1993:21) relata:

Entre suas histérias erdéticas, “Licios ou o asno” é sua versao de
um conto milésio classico; era uma brincadeira usual dizer que as
mulheres de Mileto eram tdo incontinentes que era preciso um
asno para satisfazé-las.
Os contos milésios sdo extremamente importantes na histéria da literatura
erética ocidental, pois, segundo Alexandrian (cf. 1993:17), foi principalmente a

partir deles que surgiu a literatura grega erética nas narrativas em prosa. Importa

registrar a descricao que esse historiador faz desses contos:

[...] historietas que se contavam sobre os costumes labricos dos
habitantes de Mileto, cidade da Jonia; essas historietas foram por
muito tempo orais, repetidas ao pé do ouvido, até que Aristides
de Mileto, no século II a. C., recolheu-as num livro, os Milesiarcas,
que Sisenna traduziu para o latim. (Alexandrian, 1993:17)
Apuleio, outro escritor do século II d.C., também se baseou nos contos
milésios para compor “o maior romance erético do Império Romano decadente”
(Alexandrian, 1993:30): O asno de ouro. Essa obra relata as aventuras de Lucio, que

é transformado em asno por uma bruxa, mas tal metamorfose ndo o impede de ter

relacdes sexuais com mulheres. No conto O caderno negro (Corina: a moga e o
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jumento), inserido na diegese de O caderno rosa de Lori Lamby, a natureza eqiiina do
jumento Logaritmo também ndo impede que ele faca parte das aventuras sexuais
da personagem Corina.

Como ja mencionamos, o imagindrio popular ndo esta presente na trilogia
apenas nas narrativas que evocam esses mitos nos quais figuram a zoofilia — e que
aludem também, como vimos, a uma longa tradigdo literdria erética —, mas
também na retomada do universo de fabulas e anedotas. Ha na parte final de O
caderno rosa de Lori Lamby uma série de quatro fabulas, anunciadas como se
tratando de “histérias pra criancas”, mas cuja irreveréncia no uso abundante de
termos chulos surpreende o(a) leitor(a). Lori Lamby escreve uma carta ao editor,
Tio Lalau, anunciando que estd escrevendo “histérias infantis”: “O nome desse
meu outro caderno seria: O cu do Sapo Liu-Liu e outras histérias” (Hilst, 2005:97).
Ao contrario de uma anedota bastante conhecida em que um sapo é impedido de
entrar numa festa no céu por ter a boca grande demais®, na primeira histéria
desse caderno de fabulas de Lori Lamby as preocupagdes do sapo se voltam para

outra parte de seu corpo, e assim comega a historia:

O sapo Liu-Liu tinha muita pena de seu cu. Olhando sé pro chao!
Coitado! Coitado do cu do sapo Liu-Liu! Entdo ele pensou assim:
vou fazer de tudo pra que um rainho de Sol entre nele,
coitadinho! Mas ndo sabia como fazer isso. Conversando um dia
com a minhoca Léa, contou tudo pra ela. Mas Léa também ndo
sabia nada de cu. Vivia procurando o seu e ndo achava. (Hilst,
2005:97).

A elaboracdo discursiva do trecho acima arremeda a linguagem das
narrativas dirigidas as criangas, com sua freqiiéncia de diminutivos e simplicidade
estrutural, beirando a oralidade. Nessa linguagem nao ha lugar para palavras

chulas, porém ei-las colocadas na voz de uma menina de oito anos, transgredindo

A graca da anedota reside principalmente num aspecto visual de movimento dos ldbios, mesmo assim,
resumimos: ao ser informado de que apenas os bichos de boca pequena poderdo entrar na festa do céu, o sapo
responde cinicamente: “Coitado do jacaré!”
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as convengdes. Temos ai representados dois estratos lingtiisticos, supostamente
opostos, operando simultaneamente: o infantil e o vulgar®>.

Neste ponto, tomemos tais elementos como corpos, no sentido latino do
termo corpus$, e correlacionemos a mecéanica engendrada em sua sobreposicdo —
que estabelece um jogo de interdicdo e transgressdo — as concepgdes de Bataille
(2004:97) a respeito da experiéncia do erotismo: “A transgressao nao é a negacao
da interdicdo, mas a supera e a completa”. Para o autor de O erotismo, a
transgressdao ndo anula a interdicdo, mas a suspende. Percebamos que os termos
chulos usados no trecho narrativo acima ndo desfazem em nossas mentes a
presenca de uma interdigdo, adquirida em nossa vivéncia sécio-cultural, qual seja:
a linguagem infantil é “pura”. E, se quisermos, temos elementos descontinuos, que
estdo separados por uma oposicdo imposta socialmente, e que, diante da
“vertigem desse abismo” (Bataille, 2004:22) encontram uma oportunidade de se
mirarem e se atrairem para a continuidade de um mesmo corpo: o texto da trilogia
hilstiana.

Usamos apenas um dos variados exemplos desse movimento dialético-
erético de interdicdo e transgressao presente na trilogia hilstiana, uma vez que ele
ocorre também através da transtextualidade, da sobreposicdo de discursos, das
linguas sociais misturadas no texto. As transgressdes se realizam também na
ordem simbdlica de varias formas, como por exemplo, na interdi¢ao do incesto, da
pedofilia e da zoofilia.

Acrescentemos de pronto que a dialética a que nos referimos, porém, nao

caminha sozinha na erotizacdo da linguagem na trilogia.

[...] a atividade sexual, o que ela anuncia, mesmo reduzido a uma
perturbagdo pouco visivel ou a uma desordem das roupas, coloca
facilmente a testemunha em um estado de participagio (se,

% Convém lembrar as seguintes conclusdes de Bakhtin (1998:74) em Questées de literatura e de estética: “A
estratificacdo interna de uma lingua nacional inica em dialetos sociais, maneirismos de grupos, jargdes
profissionais, linguagens de géneros, fala das geragdes, das idades, das tendéncias, das autoridades, dos
circulos e das modas passageiras, [...] enfim, toda estratificacdo interna de cada lingua em cada momento
dado de sua existéncia historica constitui premissa indispensavel do género romanesco. E gracas a esse
plurilingiiismo social e ao crescimento em seu solo de vozes diferentes que o romance orquestra todos os
seus temas, todo seu mundo objetal, semantico, figurativo e expressivo.”

8 «Corpo, carne e qualquer substincia sensivel”, mas também “termo ou livro” (Cretella Junior e Cintra,
1956, p. 289 — grifo nosso).
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contudo, a beleza do corpo confere o sentido do jogo ao aspecto
incongruente). Um tal estado é perturbador e, ordinariamente,
exclui a observacdo metddica da ciéncia: vendo, escutando rir, eu
participo de dentro da emocdo daquele que ri. E essa emocéo
sentida de dentro que, comunicando-se comigo, ri em mim.
(Bataille, 2004:238)

A pornografia, as fabulas, o elemento maravilhoso, aliados a uma
linguagem carnavalizada e a uma leitura palimpsestuosa — em que vérios outros
textos, especialmente os da tradigao erdtica ocidental, subjazem o texto hilstiano —
concorrem para obter o engajamento do(a) leitor(a), como faz, no plano corporal, o
riso (que provoca o riso) e a nudez (que provoca a excitagdo eroética). Quer cause
surpresa, indignacdo ou riso, o fato é que a trilogia convoca o(a) leitor(a) a se

envolver. Que outro nome dar a isso sendo este: seducio?
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CAPITULO 6 — CARTAS AOS HOMENS DO NOSSO TEMPO

6.1. A MISSIVISTA SURPREENDIDA

Devassar  indevidamente 0 conteudo de
correspondéncia fechada, dirigida a outrem: Pena —
detengdo, de 1 (um) a 6 (seis) meses, ou multa.

Art. 151 do Codigo Penal Brasileiro.

Retomemos o quadro de Gabriel Metsu, citado no capitulo 2.2, e
coloquemo-nos no lugar daquele personagem que olha sorrateiramente o que a
moga escreve, absorta em suas confissdes. Por questdes de natureza ética e moral,
ndo teriamos o direito de condené-la por quaisquer declaragdes que nos causassem
escandalo, visto que ndo fomos convidados a estar ali bisbilhotando seus escritos.
Poderiamos também admitir que, a rigor, nds, leitores(as) empiricos(as), também
ndo somos os destinatdrios(as) da maioria das cartas que compdem o0s romances
epistolares. Quanto a minoria delas, considerem-se aquelas que, ndo indicando um
destinatdrio nomeado no texto, faz-nos tomar para nos esse lugar. Trata-se de
ficcdo, naturalmente, mas é exatamente por entrar nesse jogo ficcional do “como
se” que somos levados a representar o papel de bisbilhoteiros, como se a
correspondéncia de terceiros tivesse sido interceptada por nés: “De fato, sendo a
troca epistolar fundada sobre o intimo ou o confidencial, o leitor vai assistir como
espectador a uma representacdo que nao parece feita para ele.”8” (Calas, 1996:14-
15)

Ao retomar a tradicdo do romance epistolar e suas estratégias narrativas
para compor sua trilogia erética, Hilda Hilst estabelece uma relacao do(a) leitor(a)
com seu universo ficcional pela qual perpassa uma idéia de invasio e voyeurismo, o
que redimensiona as fronteiras dos julgamentos. Nas primeiras péaginas do seu

“caderno rosa”, a personagem Lori Lamby adverte:

Tudo isso que eu estou escrevendo nao é pra contar pra ninguém,
porque se eu conto pra outra gente, todas as meninas vdo querer
ser lambidas e tem umas meninas mais bonitas do que eu, ai os

%7 Tradugdo nossa: “En effet, [ ‘échange épistolaire étant fondé sur I’intime ou le secret, le lecteur va assister
en spectateur a une représentation qui ne semble pas faite pour lui.”
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mogos vao dar dinheiro pra todas e ndo vai sobrar dinheiro pra
mim. (Hilst, 2005:18)

Através do foco narrativo em primeira pessoa, a intimidade e a confidéncia
entram no jogo ficcional da trilogia aliados a sua estrutura epistolar para envolver
o(a) leitor(a) num engajamento profundo. O tom confessional sobre episédios
eréticos é investido a favor da construcdo de um apelo mais intenso. No primeiro
volume de sua obra Historia da Sexualidade, Foucault (2006:68) postula que a
confissdo — um dos atos catdlicos que compdem o sacramento da peniténcias® —
disseminou-se em vérias instadncias sociais sob o status de ser produtora da

verdade, e conclui:

Dai, sem davida, a metamorfose da literatura: de um prazer de
contar e ouvir, antes centrado na narrativa herdica ou
maravilhosa das “provas” de bravura ou de santidade, passou-se
a uma literatura ordenada em funcio da tarefa infinita de buscar,
no fundo de si mesmo, entre as palavras, uma verdade que a
propria forma da confissdo acena como sendo o inacessivel.

A partir dessa conclusdo, Foucault (2006:24) aponta uma gradativa
“fermentagdo discursiva” sobre o sexo, que se acelerou no século XVIII. O fato é
que o Século das Luzes marca tanto o desenvolvimento da pornografia quanto a
popularizagdo do romance. Muitas obras pornogréficas da época privilegiavam o
foco narrativo em primeira pessoa, escritas em forma de memodrias ou cartas,
trazendo para o(a) leitor(a) uma dimensdo de intimidade e confidéncia. O
crescimento das cidades e o individualismo da burguesia ascendente podem ser
citados entre as vérias razdes socio-ideolégicas do amplo sucesso dessa estrutura
narrativa. A respeito das mudangas sociais na época, Margaret C. Jacob (1999:171)

nos informa que,

8 A confissdo foi instituida entre os sacramentos catdlicos no IV Concilio de Latrdo, em 1215, e reforgada
pela Décima Quarta Sessdo do Concilio de Trento em 1551, que no Capitulo III de seu canone a descreve
como parte do sacramento da peniténcia: “Os atos proprios do penitente, a saber: a contrigdo, a confissdo ¢ a
satisfacdo, constituem a substincia deste sacramento, cujos atos, visto que sdo exigidos ao penitente por
instituicdo de Deus para a integridade do sacramento ¢ para a total e completa remissdo dos pecados, sdo por
essa razdo chamados de as partes da peniténcia.” (Traduc¢do nossa). Os capitulos da referida Sessdo estdo
disponiveis em inglés no seguinte endereco eletronico: http://www.trosch.org/law/trent-penance.html Acesso:
23/12/06.
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Contrastando com a sociabilidade tradicional, ancorada na
familia, na corporagdo de oficios, na corte e na Igreja, o novo
universo social possuia um sinal caracteristico: os homens e
algumas mulheres constituiam individuos, ndo eram mais
membros de corporacdes tradicionais, nas quais prevaleciam a
origem, o parentesco e a ocupagao.

Uma caracteristica relevante das obras licenciosas desse periodo é a da
figura feminina como instancia narradora, cujas mais célebres sdo as ja citadas
Fanny Hill (do inglés John Cleland, publicada em 1749) e Teresa filosofa, ambas
escritoras ficcionais de memorias. Esta tltima obra, diferentemente das memoarias
de Bruna Surfistinha (mencionada no capitulo 5.2), tinha um cunho filoséfico e
tornou-se um grande sucesso de popularidade na Europa do século XVIII. A obra
teria sido inspirada num escandalo envolvendo um diretor de um seminério que
seduzira duas internas, uma de quinze anos e outra de dezessete (cf. Alexandrian,
1993:169). O livro conta a iniciacdo da personagem Teresa no sexo e na filosofia,
com ataques ferozes ao clero a luz de idéias iluministas, como, de resto, era
comum nos romances pornogréficos da época.

Em A invengio da pornografia, Lyn Hunt (cf. Hunt 1999:10) observa que a
pornografia entre 1500 e 1800 era sempre “algo além” do sexo. A critica social e
politica eram freqiientes nesse tipo de literatura, sobretudo com posturas
anticlericais e antimonarquistas, o que levava a uma proibicio de obras
pornograficas menos por questdes morais do que politico-ideolégicas. A partir de
uma série de estudos sobre obras pornograficas, Robert Darnton “revelou que,
entre os best-sellers do século XVIII na Franca, todos os livros perigosos pertenciam
a mesma categoria e eram conhecidos como livres philosophiques.” (DeJean,
1999:123).

Nesse contexto, em 1782 foi instaurado um processo contra Choderlos de
Laclos por conta da licenciosidade presente em seu livro As ligacoes perigosas®,
romance epistolar publicado naquele mesmo ano, tendo-se tornado um dos
grandes expoentes do género. Em suas paginas estd presente o olhar republicano

do autor sobre a sociedade de sua época, cuja paisagem é a decadéncia moral da

%0 poeta brasileiro Carlos Drummond de Andrade, um dos tradutores dessa obra para a lingua portuguesa,
preferiu a seguinte versdo para o titulo: As relagées perigosas.

94



aristocracia francesa. Na “adverténcia do editor”, o texto duvida ironicamente da
“autenticidade da coletdnea” de cartas, alegando que “[...] neste século de filosofia,
em que as luzes, espalhadas por toda parte, deixaram, como se sabe, todos os
homens tao honestos e todas as mulheres tdo moderadas e tdo reservadas.”?
(Laclos, 1995:13). A ironia do editor se faz sobre a davida quanto a fidelidade das
datas, negando que pudesse haver costumes tdo execraveis naqueles tempos tao
marcados pelo culto a razao.

Quanto ao contetado erético freqiientemente presente no romance epistolar,
as relagdes com a popularizacdo do género romanesco sdo apontadas por DeJean

(1999:127) nos seguintes termos:

Os historiadores literdrios postularam uma relacdo entre o
ressurgimento da pornografia e o florescimento do romance
caracteristico do século XVIII. Afirmaria que o vinculo é mais
exato: a histéria do romance pornografico estd estreitamente
associada, ndo s6é ao desenvolvimento do romance, mas, em
particular, ao desenvolvimento do romance epistolar. Pois, como
a pornografia, o romance epistolar — suas manifestagdes
canodnicas mais antigas, como Lettres portugaises®, ou obras-primas
de Richardson ou Les liaisons dangereuses — baseou seu sucesso na
atracdo provocada pela exposicdo do erotismo feminino em
primeira pessoa, o que obviamente exerceu influéncia poderosa
sobre os primeiros leitores de romances.

A trilogia erética de Hilda Hilst, portanto, dialoga com uma tradicao
literaria que usa temas sexuais para atrair a atencdo, mas que — insistimos — tém
como alvo principal expor questdes tdo escandalosas quanto poderiam ser aquelas
de natureza sexual: a hipocrisia, a tirania, a estupidez, a mediocridade. A
ampliacdo da idéia de imoralidade traz a baila o fato de que had muito mais coisas
das quais a sociedade ocidental deva se envergonhar do que supdem os
pressupostos da moral burguesa predominante. E sobretudo nessa perspectiva

que se da a transgressdo presente na trilogia, e ndo necessariamente no fato de

% Tradugio nossa: “[...] dans ce siécle de philosophie, oi les lumiéres, répandues de toute parts, on rendu,
comme chacun sait, tous les hommes si honnétes et toutes les femmes si modestes e si réservées.”

°! Importa notar que as Cartas portuguesas, escritas originalmente em francés e surgidas na segunda metade
do século XVII, sdo freqlientemente atribuidas a portuguesa Marianna Alcoforado, porém, estudos mais
recentes contestam essa autoria feminina e a atribuem a um contemporaneo de Racine, chamado Gabriel
Joseph de Lavergne, Conde de Guilleragues (cf. Calas, 1996:67).
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falar de sexo, pois, como pondera Foucault (2006:70), os discursos sobre a
sexualidade sdao mesmo estimulados na contemporaneidade: “Para nés, é na
confissdo que se ligam a verdade e o sexo, pela expressao obrigatoria e exaustiva
de um segredo individual. Mas aqui é a verdade que serve de suporte ao sexo e as
suas manifestagcdes.” Portanto, a trilogia lida com atitudes convencionais para
instaurar-lhe redirecionamentos.

O romance epistolar, além da sua relacdo estreita com a critica social
através de um discurso erético, do ponto de vista estrutural, “permite a expressao
das informagdes mais diversas. A carta é, portanto, um género ‘aberto’.” 92 (Calas,
1996:15). A “anarquia de géneros” que o critico literario Alcir Pécora (2002a:5)
identifica na trilogia erdtica, sobretudo em Contos d’escirnio: textos grotescos,
carrega uma variedade inusitada. A titulo de ilustracdo do alargamento que Hilda
Hilst (2002a:52) faz dessa vocacdo para a hibridez prépria do romance epistolar,
vejamos uma das “Pequenas sugestdes e receitas de Espanto-Antitédio para

senhores de donas de casa”:

[...] Pinte caras descarnadas, dentes pontudos e beicos vermelhos
na cara dos ovos (sempre esses de galinha ou de pato, é desses
que eu estou falando). Quando alguma das tuas criangas comegar
a pedir aquelas coisas carissimas e imbecis que sdo sugeridas na

N .

televisdo, cubra-se de negro e a noite, use tintas fosforescentes
para ressaltar a cara dos ovos (aqueles) e quebre-os um a um nas
pequeninas cabecas dizendo com voz rouca: parem de pedir
coisas impossiveis a sua mae, seus canalhas.

Além de desfazer a funcionalidade usual dos objetos mencionados, a sétira
aqui se dirige ao “boom do aconselhamento” — na definicdo do sociélogo
Zygmunt Bauman (2004:9) — que se pode verificar na crescente proliferagdo dos
manuais de auto-ajuda e, podemos acrescentar, mais recentemente pela incontavel
quantidade de mensagens com conselhos sentimentais que sdo avidamente
trocadas através da Internet. Para Bauman (cf. 2004:8), essa avidez por manuais

que ensinem a condugdo de um relacionamento é resultado da dificuldade que

%2 Tradugdo nossa: “[...] permet I’expression d’informations les plus diverses. La lettre est donc un genre
«ouverty.”

96



nossos contempordaneos tém para lidar com a frouxidao em que mergulharam as
relagcdes humanas, dificuldade esta que tem gerado insegurangca e ansiedade.

“O primeiro romance a explorar todo o jogo complexo que o género
permitia foram as Love-Letters Between a Noble-Man and his Sister, de Aphra Behn,
que surgiram em trés volumes sucessivos em 1684, 1685 e 1687.”9 A autora detém
o titulo de ser um dos primeiros nomes femininos no canone inglés. As cartas
tratam do amor entre Philander e sua cunhada’® Sylvia, e essa condicdo, que
sustenta a trama, trazia alguns empecilhos de ordem moral para os dois, embora o
amor venga no final. Em Cartas de um sedutor, o terceiro livro da trilogia hilstiana,
ocorre também uma correspondéncia erético-amorosa entre parentes, mas, neste
caso, eles sdo irmaos de fato. As vinte cartas escritas por Karl a sua irma Cordélia
entram na diegese de Cartas de um sedutor como um romance epistolar escrito pelo

protagonista Stamatius. Entramos na dimensao do incesto.

Cordélia, pensas que somos odiosos e malditos por termos sido o
que fomos? Todos, alids, devem pensar que sim, pois ndo leram o
Rank. Ainda tens os livros que eu te dei? Que ser humano
admiravel! que luxo de conhecimento e de fantasia. Adoro-o. [...]
Um homem de tal qualidade s6 poderia ter um mastruco gigante,
um sabio e portentoso bagre arrebentando cus e coragdes (que
sorte a de Anais!). Teve gente pensante no planeta, mas tudo
continua igual. (Hilst, 2002b:28)

O personagem se refere ao psicanalista Otto Rank, que em 1912 publicou
um estudo sobre o tema do incesto na literatura (Das Inzest-Motif**). Através da
insercao dessa alusao ao livro de Rank a autora aponta para o carater ficcional da
narrativa, como se dissesse: “Isto aqui é literatura”, e simultaneamente reforca a

ancoragem da ficcdo nos referenciais da realidade. Tal estratégia desestabiliza os

% Tradugdo nossa: “The first novel exploring the whole complex play the genre allowed were Aphra Behn’s
Love-letters Between a Noble-Man and his Sister which appeared in three successive volumes in 1684, 1685
and 1687.” Trecho retirado do verbete “Epistolary novel” da enciclopédia virtual Wikipedia, disponivel em:
http://en.wikipedia.org/wiki/Epistolary_novel Acesso em: 18 nov. 2006.

** Em inglés: Sister-in-law.

% 0 titulo da tradugdo inglesa dessa obra — ainda sem uma versio para nosso vernaculo — parece indicar
bem o conteudo do livro: The Incest Theme in Literature and Legend: Fundamentals of a Psychology of
Literary Creation. Otto Rank foi o psicanalista de Henry Miller e de Anais Nin — de quem teria se tornado
amante —, ambos escritores de obras eroticas.
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referenciais do(a) leitor(a), alternando o ponto de ancoragem entre o ficcional e o
real.

Notemos que o romance epistolar confere ao autor empirico a mascara do
seu duplo: um autor ficcional, intradiegético, cuja narrativa se abre, portanto, a
insercdo de reflexdes sobre o proprio ato da escrita. Em Cartas de um sedutor, essa
mise-en-abyme — obra dentro da obra, “na escala das personagens”? — transfere
para o autor ficcional a responsabilidade da representagdo do incesto — um dos
principais tabus sexuais da humanidade —, assim como lhe permite a elaboracdo
de uma metacritica. A respeito desse aspecto, em Esses livros que se léem com uma so
mdo, obra que trata da literatura pornogréfica no século XVIII, Goulemot

(2000:156) pontua:

As narragdes intercaladas participam, pois, dessa construcdo em
espelho tdo importante, como se vera, na escritura da pornografia,
em que se trata de mostrar, indicando muito claramente, que o
objeto mostrado é percebido por um olhar, que é ele préprio
designado como o que est4 olhando.

Acrescentemos a essa reflexdo o fato de que um dos aspectos mais
significativos do género epistolar é que ele, ao delegar a escrita a outrem que ndo é
o autor empirico, isenta-o, de certo modo, do escandalo moral. Muitas obras
epistolares trazem, como estratégia de disfarce do autor empirico e de
verossimilhanca, uma nota aos(as) leitores(as) em que se atribui a terceiros a

origem dos textos, como é o caso de As ligagoes perigosas, para citar a mais célebre:

Esta obra, ou antes esta Coletanea, que o Publico talvez ache
ainda muito volumosa, s6 contém, entretanto, um pequeno
namero de cartas que compunham a totalidade da
correspondéncia da qual foi extraida. Encarregado de ordena-la
para as pessoas a quem foi distribuida, e que eu sabia terem a
intencdo de publicd-la, eu exigi apenas, como preco por meus

% Tradugdo nossa de trecho retirado da seguinte afirmagdo de André Gide (apud Bal 1994:47): “I rather like
it when in a work of art one rediscovers transposed in this way, to the scale of the characters, the very
subject of the work.”
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cuidados, permissdo para podar tudo que me parecesse inttil
[...]%7 (Laclos, 1995:15)

Em Contos d’escirnio: textos grotescos, o personagem-narrador Crasso
também é um escritor que se “disfarca” a moda do século XVIIL: “O céus! Fui
convidado para ir a festa de casamento dos principes Cul de Cul e precisei,
naturalmente, de uma linda peruca porque os principes resolveram evocar o
século 18.” (Hilst, 2002a:112). Nessa referéncia satirica aos costumes do periodo
setecentista, Hilda Hilst ironiza também a prépria estratégia do romance epistolar:
o personagem leva ao pé da letra a questao do disfarce.

Inserida nos habitos de todas as classes — como ja assinalamos — a
correspondéncia epistolar ganhou importancia no século XVIII imbuida de aura
artistica, numa tendéncia embalada pelo Iluminismo. Benedito Nunes (cf. 1993:56)
explica que, para os iluministas, a simples aplicagdio do bom senso poderia dar
acesso a uma instancia coletiva da razao, e o seu correlato estético era o bom gosto.

Fazia-se necessério, portanto, cultivar uma “arte de viver”:

Esta arte de viver passa por um prazer da comunicagdo, que se
torna uma necessidade. A conversagdo torna-se uma arte, e ainda
mais a correspondéncia: bem falar, e bem escrever, para
testemunhar de maneira engenhosa e espiritual a vida de seu
tempo.” (Viciana, s.d.)

Essa preocupacdo com o “bem falar e bem escrever” pode ser observada em
varias cartas de As ligacoes perigosas. No caso da trilogia, uma vez que todos os
protagonistas sao escritores, Hilda Hilst atualiza esse interesse pela beleza da
lingua e pela escrita em varios momentos de cardter metacritico presentes na sua

coletanea:

7 Tradugio nossa: “Cet ouvrage, ou plutét ce Recueil, que le Public trouvera peut-étre encore trop
volumineux, ne contient pourtant que le plus petit nombre des Lettres qui compasaient la totalite de la
correspondence dont il est extrait. Chargé de la mettre en ordre par les personnes a qui elle était parvenue,
et que je savais dans [’intention de la publier, je n’ai demandé, pour prix de mes soins, que la permission
d’élaguer tout ce qui me paraitrait inutile [...]”

% Traducdo nossa: “Cet art de vivre passe par un plaisir de la communication, qui devient un besoin. La
conversation est devenue un art, et plus encore la correspondance: bien parler, et bien écrire, pour
témoigner de manieére ingénieuse et spirituelle de la vie de son temps.”
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E quero falar que as cartas que o senhor me manda sdo um barato.
Parece lingua estrangeira, mas eu leio alto, ndo muito, fechada no
meu quarto, e parece uma lingua diferente, muito mais bonita.
Quando eu crescer quero escrever assim como as cartas que o
senhor manda. (Hilst, 2005:81-83)

O foco narrativo em primeira pessoa, aliada a sua forma epistolar, confere
as obras da trilogia uma atmosfera de intimidade. O narrador tem um nome e
uma voz, recusando-se a ser uma entidade através da qual a histéria conta-se por
si. Instaura-se, entdo, uma dimensdo de foro intimo e, em ultima anélise, na
intimidade pode-se dizer qualquer coisa sem atingir os pudores publicos, pois se
trata da vida privada de alguém. Além disso, a informacao que os(as) leitores(as)
tém dos fatos narrados é dada a partir do acompanhamento do olhar e do
pensamento do narrador em primeira pessoa. Comentando as reflexdes de

Lefebve sobre essa “visao com”, Leite (1991:22) acrescenta:

Alongando-se um pouco mais sobre as motivacdes histéricas dos
tipos de visao, [Lefebve] explica a convencao da VISAO COM
como tipica do século XVIII, na forma do ROMANCE epistolar ou
do ROMANCE que invoca outros documentos (manuscritos
encontrados e publicados por um suposto editor fiel ao texto
original), ambos sendo expressdo de uma vontade de realismo
empirico, bem ao gosto do enciclopedismo. Ja a VISAO POR
DETRAS traduziria a confianca burguesa na objetividade, na
possibilidade de explicacdes racional e exaustiva dos fatos
psicolégicos e sociais. Enquanto a VISAO DE FORA e mesmo a
VISAO COM do romance moderno, em primeira pessoa, seriam
duas maneiras, quase polares, de expressar a desconfianca do
homem moderno na sua capacidade de apreender um mundo
cadtico e fragmentado, em que ndo consegue situar-se com
clareza.

A impossibilidade de “situar-se com clareza” fica mais patente quando se
trata do tema do erotismo e do amor, haja vista ambas serem experiéncias tao
individuais que provocam dificuldades em qualquer tentativa de conceituacdo. Tal
dificuldade é reconhecida em varios trechos da trilogia, como nesta fala do
personagem-escritor Crasso, de Contos d’escirnio, textos grotescos: “De novo o

barroco dos sentimentos, o embaciado, o indefinivel, a névoa sobre as palavras”

(Hilst, 2002a:34).
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Entretanto, o senso comum tenta achar algum denominador, cujo discurso é
imbuido da ideologia do grupo social dominante. Discurso e ideologia se

articulam com determinadas formas pelas quais esse grupo veicula suas idéias:

E no contexto de uma tal situacéo sécio-lingiistica que se chegara
talvez a dar conta da importéancia e do éxito de um romance como
Os Sofrimentos do Jovem Werther. Pela sua absorcdo do discurso
epistolar, este romance apropria-se de um elemento importante
do “sociolecto” da burguesia liberal da época: de um grupo que
descobre a esfera do individuo privado e a escrita
correspondente: a carta. A carta enquanto expressao da paixdo
privada torna-se romance e a sua transformacdo romanesca, na
qual a burguesia liberal da época encontra uma expressao
literaria, d4 conta ao mesmo tempo do éxito e das condenacdes
(da parte do clero e dos principes absolutistas) que Werther
conheceu. (Zima, 1981:247)

Pierre Zima, portanto, encontra na propria estrutura do romance epistolar
uma ressonancia ideolégica. De modo que, ao revisitar em sua trilogia erética, sob
o crivo da satira, as formas e estratégias narrativas do romance epistolar — e, por
extensao, aludindo aos discursos sobre os quais se formaram —, Hilda Hilst opera
uma retomada da produgdo literaria ocidental sob uma perspectiva critica, que é
compartilhada com o(a) leitor(a). A trilogia logra ainda ser uma convergéncia de
linguagens: erotismo e literatura se encontram numa dimensdo subjetiva (em
primeira pessoa) para poder lancar questdes sobre a condicdo humana e tentar
transpor os limites do irrepresentavel que estdo postos pelos sentimentos e pela
dimensdo erédtica da vida. Paralelamente, as obras mantém os(as) leitores(as)
camplices de todas as suas transgressdes ao partilhar com eles uma atmosfera de
intimidade e voyeurismo de que é dotada a trilogia através de sua estrutura

epistolar.

101



6.2. CARTAS QUE SE DESMENTEM

Dizer que coisa ao homem,
Propor que viagem?
Poemas aos homens do nosso tempo 11, Hilda Hilst.

Os romances epistolares, no século de seu apogeu, traziam freqiientemente
notas de editores apresentando-os como textos encontrados em certo lugar ou
entregues ao editor por pessoa andonima. Com tal artificio, tentava-se velar o
cardter de criagdo imaginativa das obras recobrindo-as com a aparéncia de
documento. Pretendia-se, assim, desfazer o desprezo nutrido contra os romances,
inferiorizados por concepcdes apegadas a idéia classica de verossimilhanga que os
consideravam “inimigos da verdade” (Fresnoy apud Calas, 1996:19) e um género
“apreciado por leitores pouco exigentes em matéria de cultura literdria.” (Aguiar e
Silva, 1994:678). As preocupagdes com estratégias para dotar o romance de uma
verossimilhanca que atendesse a mentalidade do Neoclassicismo caminhou
também na esteira de uma tendéncia realista que ja vinha se constituindo desde os
romances picarescos do século XVI, como ja vimos. Em seu estudo intitulado Le
roman épistolaire, Frédéric Calas (1996:9) nos diz que desde o final do século XVII a
filosofia de Locke postulara a possibilidade de acesso ao conhecimento do mundo
exterior a partir de uma experiéncia subjetiva, e o romance epistolar foi
beneficiado com essa idéia pela “possibilidade extraordinaria que ele oferece de
situar o leitor no centro mesmo de uma consciéncia que se revela escrevendo
diretamente, de maneira transparente, no tumulto de suas paixdes”?. Esse carater
do romance epistolar, o de criar uma atmosfera de intimidade entre o(a) leitor(a) e
os personagens, foi aproveitado pelos autores daqueles novos tempos pré-
Revolucdo que viam na literatura e na pornografia veiculos para divulgar suas
perspectivas iluministas do mundo. Goulemont (2000:27-28), tratando da literatura
pornografica no século XVIII, nos informa que os criticos dessa estratégia dos

iluministas viam nela muito perigo:

99 - [ .. . . N .
Traducdo nossa: “possibilité extraordinaire qu’il offre de situer le lecteur au coeur méme d’une conscience
qui se découvre en écrivant directement, de maniere transparente, dans le tumulte de ses passions”.
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Um efeito corruptor une filosofia das Letras e literatura
pornogréfica, uma mesma arma serve a seus fins: a seducdo. A
seducdo dos sentidos pela ilusdo da escritura do pornografico
juta-se a seducdo pela escritura que a filosofia instaura com uma
arte consumada.

Narrativas eréticas estruturadas como memorias ou troca de cartas
atenderam, em seu fastigio, a interesses ideoldégicos precisos, que, no caso do
século XVIII, eram os da burguesia ascendente, e a dimensao do privado, do
individual, tomara corpo no romance epistolar. O éxito que esse recurso alcangou
na popularizacdo do romance coloca em evidéncia o poder de sedugdo que a
estrutura epistolar tem de envolver o(a) leitor(a) em seu jogo ficcional.

Uma das acepcdes para o termo sedugio o liga ao ato de “enganar
ardilosamente”1%, o que parece se aproximar do que acabamos de falar sobre o
tratamento da verossimilhanga no romance epistolar. Contudo, a sedugdo
proposta pela obra ficcional é de ordem um tanto diversa, pois a ficcdo
estabeleceria “um fingir sem o propésito de enganar” (Lima, 2006:243). Em outras
palavras, a sedugdo a que a ficgdo literdria esta ligada atende a uma expectativa
do(a) leitor(a) de ser seduzido(a), a um deixar-se “enganar ardilosamente”,
estando consciente do jogo.

Isto posto, atentemos para o fato de que a trilogia erética de Hilda Hilst
dialoga com a pretensa atmosfera de verdade documental reivindicada pela
tradicdo epistolar, mas problematizando-a através de um recurso que se apresenta
privilegiado nas trés obras: a ironia. Apesar de aceitar a heranca de um género
literario que esta ligada a pornografia desde o século XVIII, a cumplicidade da
trilogia com suas estratégias de verossimilhanca ndo é absoluta.

Em O caderno rosa de Lori Lamby, a partir da pagina 91, o(a) leitor(a) é
surpreendido com uma carta da menina revelando que havia se apropriado dos
escritos do pai para ajuda-lo a compor “as bandalheiras” que o editor lhe exigia. A
carta é dirigida aos seus pais, porque estes foram internados numa casa de

repouso ap0s lerem os relatos obscenos do caderno de Lori:

100 Ferreira,1988:590.
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Querido papi e querida mami:

Tio Toninho e tia Gilka tém sido muito bonzinhos e me pediram
pra eu escrever esta cartinha pra vocés, explicando tudo bem
direitinho. Sabe, papi, tudo bem direitinho também nado da pra
explicar. Eu s6 queria muito te ajudar a ganhar dinheirinho,
porque dinheirinho é bom, né, papi? [...] Eu s6 copiei de vocé as
cartas que vocé escreveu pra mocinha mas inventei o tio Abel.
Porque Caim e Abel é um nome do catecismo que eu gostei.
(Hilst, 2005:95)

Repentinamente, o pacto é desfeito: o(a) leitor(a) é informado de que tudo
quanto lera até ali, aceitando o jogo do “como se”, na verdade tinha sido um
engodo da narradora, pois seus pais ndo a prostituiram nem houve homens a lhe
subornar por favores sexuais. Um(a) leitor(a) menos camplice do jogo ficcional,
logo apontard a falta de verossimilhanca na desenvoltura com que o texto é
escrito, considerando que se trata de uma garota de oito anos quem o escreve. No
entanto, a narrativa continua, mergulhando o(a) leitor(a) em um novo pacto.
Como vinganca contra o editor — o Tio Lalau, que “vomita s6 de ouvir a palavra
poesia” (Hilst, 2005:73) —, Lori Lamby conclui seu caderno com um poema do pai.
A quebra anterior do pacto instaura intencionalmente a davida: mais uma vez,
pode ser tudo uma mentira e o caderno, na verdade, pode ser a obra obscena que o
pai da personagem estava tentando escrever.

Em Contos d’escirnio: textos grotescos, o personagem Crasso recolhe, em suas
cartas a amante Cldédia, os contos do finado escritor Hans Haeckel. Ap6s ler esses

contos, o préprio Crasso decide tornar-se escritor.

Enfim todos os editores a meu ver sao pulhas. Eh, gente,
miseravel mesquinha e venal. (Vide o pobre do Hans Haeckel.)
Morreu porque pensava. Editor s6 pensa com a cabeca do pau, eh
gente escrota! Quando o Hans Haeckel pensou em escrever uma
estorinha meninil muito da ingenuazinha pornd para ganhar
algum dinheiro porque ele passava fome aquela época, o editor
falou: escabroso, Hans, nojentinho, Hans, isso com menininhas!
Mas que monturo de nomes estrangeiros ele publicava as
pampas! Que grandes porcarias! Bem. Vamos 14.

Conto de Crasso [...] (Hilst, 2002a:104-105)

A citacdo acima traz revelagOes e criticas que transpdem o seu universo

ficcional. As pistas inseridas nas entrelinhas aludem a momentos da trajetéria
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literdria da prépria autora. Lembremo-nos de que Hilda Hilst (Hans Haeckel?),
referindo-se a sua trilogia erética, dizia que decidira abandonar a literatura séria e
“fazer umas coisas porcas” para vender. A primeira obra dessa “nova” perspectiva
de criacdo — logo anterior a Contos d’escarnio — foi O caderno rosa de Lori Lamby
(“isso com menininhas”), cujo conto inserido nele é citado explicitamente nesta
passagem de Contos d’escirnio: textos grotescos: “[...] Isso me lembrou um livro que
li a algum tempo. Uma putinha chamada corina: O Caderno Negro. Mas nao gostei
nao. Era tudo muito jeca.” (Hilst, 2002a:88). E a critica se completa na frase: “(Vide
o pobre do Hans Haeckel.) Morreu porque pensava.” Em outras palavras: fora
necesséario “matar” o Hans Haeckel/Hilda Hilst “que pensava” e recrid-lo/recriar-
se como escritor(a) de uma histéria “muito da ingenuazinha pornd” para atender
ao mercado.

A novela Cartas de um sedutor traz inserido em sua diegese um romance
epistolar cujo autor se chama Stamatius; lembremo-nos de que esse romance é
composto de 20 cartas escritas pelo personagem Karl a sua irma Cordélia. O
labirinto autoral que Hilda Hilst monta é intrincado: uma escritora que cria um
personagem também escritor (Stamatius), que tem como protagonista de seu
romance epistolar outro escritor (Karl). A problematizagao da criagao literaria e de
sua ficcionalidade, portanto, encontra-se privilegiada nesta tltima obra da trilogia
erdtica. Na carta XIII, o personagem Karl faz uma descricdo de seu préprio

criador:

Tinhamos um amigo, o Stamatius (!) (eu s6 o chamava de Tiu,
porque, convenhamos, Stamatius ndo da) que perdeu tudo, casa e
outros bens, porque tinha mania de ser escritor. Dizem que agora
vive catando tudo que ha, é catador de lixo, percebes? Vive num
cubiculo sérdido com uma tal de Eulalia que deve ter nascido no
esgoto. (Hilst, 2002b:67)

Calas (cf. 1996:9) ressalta que o romance epistolar se funda a partir de uma
denegacdo: “eu ndo sou o autor deste livro” (“Je ne suis pas l'auteur de ce livre”).
Entretanto, na trilogia, essa denegacdo é exposta ao(a) leitor(a). Stamatius, apos

finalizar seu romance epistolar, anuncia explicitamente para sua companheira o
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fim do jogo ficcional: “Eu, Stamatius, digo: vou engolindo, Euldlia, vou me
demitindo desse Karl nojoso.” (Hilst, 2002b: 89 — grifo nosso). O uso do verbo
demitir no desabafo de Stamatius em relagdo a seu personagem supde um trabalho
remunerado e encerra outra revelagdo: nem sempre o escritor pode sobreviver sem
se desfazer de sua ética quando sua escrita ndo atende as banalidades ditadas pelo
mercado, sendo necessario recriar-se como escritor mesquinho e venal. Em
reminiscéncias posteriores ao final do romance epistolar — que ocupa metade de
Cartas de um sedutor —, Stamatius faz perceber que o personagem de sua obra fora
inspirado num amigo escritor, chamado Karl, que lhe dava conselhos assim: “Tiu,
ndo tem essa ndo de ascese e abstracdo. Escritor ndo é santo, negao.” (Hilst,
2002b:138).

A personagem Eulalia, retratada como companheira de Stamatius, também
é sacrificada pelo desnudamento do ficcional que a obra desenvolve. Ougamos

Stamatius, mais uma vez, demitindo-se de sua personagem:

Penso: verdade que construi meu ganido-mulher-diante-da-vida
de um jeito pungente e delicado, submisso e paciente.
Vou engolindo Euldlia. Vou me demitindo. E vou ficar muito
mais sozinho. Restardo meus ossos. (Hilst, 2002b:148)

Euldlia e Karl representam, afinal, uma batalha ética do escritor:
comprometer-se com sua propria criatividade literaria e com o que lhe torna a
existéncia significativa ou entregar-se as convencoes e voracidade do mercado?

Portanto, a trilogia traz também uma dessacralizagao da figura do escritor,
expondo sua capacidade de “enganar ardilosamente”. Percebamos de imediato
que isso ndo é gratuito, uma vez que o desnudamento do pacto ficcional logra
atacar veementemente o comércio dos desejos. O desmentido das cartas revela que
ndo houve prostituicdo, nem pedofilia ou incesto, ao contrario das expectativas a
que o(a) leitor(a) deixou-se conduzir. Enquanto isso, o porco pode estar no corpo, e
a mesma mao que recusa escrever bandalheiras, pode aceita-las. Ou, nas palavras

de Bataille (2004:308), “o que mais violentamente nos revolta estd em nés”.
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CONSIDERACOES FINAIS (ou:“Espinhos dentro de um buqué de borboletas”)

Escreve as coisas que tens visto.
Apocalipse 1:19.

Sejamos nostalgicos: com sua estrutura epistolar, a trilogia erética de Hilda
Hilst retoma as convengdes formais de um género que se popularizou sob um
contexto socio-cultural em que havia uma crenga fervorosa no poder influenciador
e revoluciondrio da escrita, que os intelectuais do Século das Luzes aproximaram
estreitamente do erotismo para seduzir os leitores e fustiga-los a renovar suas
concepgoes estéticas, morais e filosoéficas. Antes de nos apressarmos em apontar a
ingenuidade ou fragilidade dessa crenca, lembremo-nos dos vetos que autoridades
da religido ou do Estado impingiram sobre obras como as de Ovidio, Laclos,
Flaubert, Lawrence, Saramago, e toda intermindvel lista de autores cuja literatura
foi dada como passivel de incitar a desobediéncia em seus leitores. A presenca
notavel de algum grau de erotismo em obras interditadas revela sua capacidade
de ameacar o status quo. Se, segundo Foucault (cf. 2006:70), a partir do século XVI o
Ocidente gradativamente confere ao sexo um lugar privilegiado de repouso da
verdade e, ao mesmo tempo, valoriza-o como “o segredo” (Foucault, 2006:42),
poderiamos, pois, concluir que a transformacdo do sexo em discurso ndo constitui
mais objeto de interdicdo severa; ela se tornaria polémica e representaria ameaga
apenas quando abandonasse a atmosfera do confessional e assumisse o carater de
um questionamento estrepitoso de dogmas. Portanto, “constituido em objeto de
verdade” (Foucault, 2006:65), falar de sexo ainda pode significar subversao.

Em sua trilogia, Hilda Hilst apresenta um discurso sexual ostensivo,
colocado sob a aura da confissdo a partir de estruturas epistolares. As narrativas
oferecidas diretamente, a partir da subjetividade do narrador em primeira pessoa,
envolvem o(a) leitor(a) numa esfera de confianca e intimidade. Porém, as
“verdades” dos textos evocam a verdade do senso comum para depois mostrar
justamente que tentam desvencilhar-se dela, tanto no didlogo com a “mentira
divertida” (Veyne, 1985:47) do universo das elegias eréticas romanas, quanto no

desmascaramento freqiiente de sua propria ficcionalidade. O sexo, tratado na
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trilogia sob a dimensdo intima da carta ou do diario, dispensa narrador e
narratario de polirem a linguagem e de calarem os tabus, dando-lhes passagem a
liberdade de transgredir e subverter também estruturas e discursos. A tais
recursos soma-se uma afronta estética as concepcoes literdrias petrificadas num
monolito em que a “lingua culta” (Camara Jr., 1968:224) deveria reinar absoluta. A
criacdo literaria constitui-se na trilogia como uma exploragdo do poder das
palavras, desde as investigacoes ltdicas de Lori Lamby — “O senhor gostou de eu
inventar xixiquinha em vez de xixoquinha?” (Hilst, 2005:89) — até a
metalinguagem lirica da escrita de Stamatius: “Neste momento penso que ha
outras bizarrias estupendas a serem ditas, pensadas, escritas: pedras negras e
espinhos dentro de um buqué de borboletas, algumas asas perfuradas, luzentes,
malvas, ou um pombal de gritos...” (Hilst, 2002b:131).

Seguindo uma tradicao de literatura em que erotismo e riso se encontram, a
exclusdo — “tudo o que os senhores vao jogar no lixo” (Hilst, 2002b:16) — assume
outro valor na trilogia, assim como faziam os fabliaux, que satirizavam o clero e a
aristocracia, revelando hipocrisias sociais numa linguagem usada pela “gentinha”
(Bédier apud Alexandrian, 1994:39). O mesmo fizeram dois dos maiores escritores
italianos que legaram grandes obras eréticas ao Ocidente: Boccaccio e Aretino,
que, diferentemente de outros humanistas, libertaram-se do culto ao latim e seus
modelos literarios e adotaram a expressao de sua lingua verndcula, falada pelo
povo e considerada pouco digna da atencdo erudital®. Na trilogia, as “palavras
cruas” (Plinio apud Oliva Neto, 2006:110-111), os falares distantes da norma-
padrao e a tradicdo oral assomam ao mesmo status de objetos estéticos, tanto
quanto a linguagem erudita e a tradicdo literdria escrita. Nessa estruturagdo nao
h&, contudo, uma suspensao do carédter obsceno, vulgar ou inculto dos discursos,
ao contrario, este carater permanece e constitui a tensdo irdnica que visa ao
rompimento com expectativas domesticadas e com a hierarquizagdo da linguagem
e dos discursos. Além disso, a evocagdo do imaginario popular através da insercao
de temas das narrativas orais avizinha o texto de um saber cuja transmissao se

realiza ordinariamente fora das vias eruditas e oficiais. Essa aproximagao

101 Cf. Auerbach, 1972:101-102.
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palimpsestuosa de diferentes impressdes sobre o mundo, na qual coabitam diversas
perspectivas de linguagem e de saber, proporciona vigor a mudanga de angulo
que a trilogia propde para abordagem tanto da condicdo humana quanto da
producao literaria, e tenta capturar de forma intensa a atencdo dos(as) leitores(as)
para cooptd-los numa empreitada de superacdo de universos simbolicos
estanques. Os recursos transtextuais da trilogia operam a presenca permanente de
um texto enquanto outro se forma a luz dele e desvia seu discurso para fundar
uma amplitude de interpretacdes. Poderiamos alinhar tal sofisticacao literaria a
seguinte ponderacdo de Vera Queiroz (2000:36) em seu ensaio Hilda Hilst: trés

leituras:

Chamo alta literatura toda possibilidade que um texto literdrio
oferece ao leitor de transformar suas experiéncias existenciais,
lingtiisticas e imagindrias, a0 mesmo tempo que alarga a
dimensdo dos paradigmas literdrios que a tradicdo lhe legou.
Nesse sentido, pode-se fazer uma analogia entre o que eu chamo
de um artista fundador em literatura, aquele que redireciona as
regras de composicdo de seu tempo, e aquilo que Foucault chama,
a proposito de Freud e Marx, de “fundadores de discursividade”.

Embora mantenha uma interlocugdo com esquemas tematicos da
pornografia, a trilogia dela se afasta pela diversidade de tensdes que apresenta,
rejeitando sua trivialidade estrutural e discursiva. O texto hilstiano é obsceno sim,
mas ndo pornografico no modo como se configura a pornografia na
contemporaneidade. As narrativas que compdem a trilogia ndo legitimam as
préticas sexuais que encenam, ao contrario, insinuam uma exploracdo egoista do
corpo alheio, denunciando as manipulagdes vazias, mecanicas, artificialmente
concebidas pelas demandas do consumo.

No desenvolvimento de sua estética transgressora, o riso que o discurso
hilstiano traz mistura-se ao erotismo numa operacdo que busca transcender a
dimensao psicolégica do(a) leitor(a) e alcancar a dimensao corporal. O riso e o
erotismo antecipam, por assim dizer, a experiéncia do prazer estético, mas
principalmente diminui o poder das interdicdes e faz avangar em direcao a

transgressao. O humor presente na trilogia ndo tem cardter meramente recreativo
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e despreocupado, uma vez que as narrativas se detém sobre questdes da
existéncia, dos costumes, da linguagem e, enfim, da produgao literéaria.

A estrutura em abismo — ou mise-en-abyme — se forma através das
narrativas intercaladas e das mascaras de autoria que se apresentam sobrepostas,
levando o(a) leitor(a) a uma viagem vertiginosa. Entre os corredores labirinticos de
transtextualidade que sdo erguidos na trilogia, o percurso tem espagos que se
abrem entre o plano real e o ficcional, demolindo seus limites ao mover
continuamente os referenciais de um plano a outro. E o resultado é um
nivelamento entre os dois tdo extremado que o jogo ficcional do como se torna-se
insuficiente e induz a necessidade de imposicdo de novas regras para
continuidade da leitura: ndo se deve tomar tudo como certo, mas como duvidoso.
Através dessa sofisticagdo estrutural, a responsabilidade sobre a verdade é posta,
inteira e radicalmente, nas maos do(a) leitor(a), uma vez que as narrativas
negligenciam freqiientemente as normas ordindrias do jogo ficcional.

Quando o personagem Karl critica a “mania de infinitude” da escrita de
Stamatius, deparamo-nos com uma linha diviséria tracada pela autora entre uma
literatura imbuida de questionamentos existenciais e outra centrada nos nameros
das vendas. Uma rejeita qualquer perturbacdao no(a) leitor(a), ao passo que a outra
a abraca calorosamente, e nesse movimento estd a via escolhida pela autora para
erotizar sua obra, se aceitarmos junto com Bataille (cf. 2004:48) que o erotismo
pressupde um desequilibrio do ser resultante do momento em que ele se pde
conscientemente em questdo quando almeja dissolver-se na experiéncia erotica.
Na trilogia, a literatura se aproxima da experiéncia do erotismo ndo apenas pela
busca do prazer, da beleza e da sedugdo, mas também da interpenetracdo de
diversos discursos e linguagens, pois, como nos lembra Bataille (2004:202) “o
sentido dltimo do erotismo é a fusao”.

A trilogia erdtica representa, na producdo literdria de Hilda Hilst, o

momento mais contundente de militincia artistica contra a mediocridade.
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